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З ІСТОРІЇ 
НАУКИ, 
КУЛЬТУРИ 
ТА НОВУ ТУ 


ОРЕСТ ЗІЛИНСЬКИШ І РОЗРОБКА 
ПРОБЛЕМИ ЗАГАЛЬНОНАЦІОНАЛЬНОГО КОНТЕКСТУ 

ФОЛЬКЛОРУ У КРАЇН ЦІН* 

В «Українській літературній енциклопедії» (т. 2.— К., 1990.—С, 268- 
269) Ореета Зілинського визначено як «чеського» філолога-славіста. Не 
знаю, до якої національної науки відносив себе сам учений, але переко- 
маннії, то він належить передусім українській — не тільки за походжен¬ 
ням, але й головно за зробленим на ниві українознавства. 

В українській філології повоєнного часу постать Ореета Зілинсько- 
го одна з найпомітніших. Пригадаю, що це була пора, коли українські 
гуманітарні науки продовжували животіти після їх розгрому в 30-х ро¬ 
ках і постійного тяжіння над ними ідеологічного диктату, контролю та 
перманентних репресій комуністичного тоталітаризму. 

Ця реальна ситуація стосувалася не тільки вчених в Україні сущих, 
а іі поза її межами, зокрема в країнах т. зв. соціалістичного табору. 
Довга і всесильна «рука Москви», хоч, може, і в дещо послабленому ре¬ 
жимі, але сягала й сюди. Отож, і Орест Зілинськнй, хоч і жив та пра¬ 
цював у Чехословаччині, не міг не відчувати та ие зазнати на собі впли¬ 
ву загального стану в Україні. 

І все-таки він зберіг поставу вченого, гідно репрезентуючи когорту 
тих представників гуманітарної науки свого покоління, які, незважаю¬ 
чи на складні умови, робили значущу, потрібну народу справу. Зокре¬ 
ма, в українській 1 фольклористиці він представляє ту дуже невелику час¬ 
тішу її трудівників, які в новітню добу продовжували і розвивали кра¬ 
щі традиції української науки про усну народну словесність попередньо¬ 
го часу, рівняючись на світові здобутки в цій царині знання. 

Це положення можна доводити, простежуючи різні аспекти фоль¬ 
клористичної дослідницької діяльності Ореета Зілинського. Я зупинюся 
тільки на зазначеній у заголовку темі, що є складовою більш об’ємної 
теоретнко-методологічної проблеми про співвідношення регіонального і 
загальнонаціонального в дослідженні традиційно-побутової культури 
народу. Проблема в українській науці є дуже важливою й істотною не 
тільки з пізнавального погляду. 

В українській фольклористиці стосовно цієї проблеми з самого по¬ 
чатку досить виразно проглядаються два різні підходи: емпірично заву- 
жене констатування і трактування фольклорних реалій у рамках певної 
місцевості, регіону, і більш широке бачення їх як у територіально-прос¬ 
торовому, так і діаХронному планах. 

М. Максимович уже в першому своєму збірнику «Малороссийские 
песни» (1827) звернув увагу на спільність народнопісенної традиції ва 

* В «слову статті покладена доповідь автора, виголошена на конференції, присвяче¬ 
ній сімдесятиріччю від дня народження Ореета Зілинського, що відбулася в трав¬ 
ні минулого року в Пряшеві (Словаччина). 
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всьому просторі української етнографічної території. В примітці до піс- 
ні «Не ходи, Грицю, на вечорниці» вказав на варіант цієї пісні з Гали¬ 
чини, надрукований у львівському альманасі «Ріеі^ггут Б^ои'які» за 
1822Ав додатку вмістив добірку українських пісень з Галичини і Во¬ 
лині 1 2 3 . Згодом у відомій статті «О етихотворениях червонорусскнх» 
(1841) чітко наголосив, що над Дністром така ж народна мова, як і над 
Дніпром, що «цією ж народною мовою пісня лунає в Карпатських горах 
і розглягається по українських степах та чорноморських берегах» а . 

Інший наддніпрянець П. Лукашевич показував об'єктивну реаль¬ 
ність цього стану виданням спільного збірника східноукраїнських і га¬ 
лицьких пісень «Малороссийкие и червонорусскне народньїе думьі и 
песни» (1836). Галичанин П. Лозинський, описуючи народне весілля ук¬ 
раїнського Надсяння (1835), вказував на його однорідність з цим об¬ 
рядом на Наддніпрянщині. Закарпатець М. Лучкай у своїй «Слов’яно- 
руській граматиці» (1830) головно на основі фольклорного досвіду 
стверджував, що мова «карпаторуська» — та ж сама, що й у Малоросії, 
Галичині і Буковині І. Вагилевич розглядав у «Русалці Дністровій» по¬ 
ряд історичні пісні про «лицарські діла» запорожців і «бескидських мо- 
лодціа-«опришків, які мстилися» за печальную неволю мирян» 4 , а в 
листі до М. Максимовича 1837 р, писав: «Оце ж ми всі — із-за Бескиду, 
від Тиси, з-поза Сяну і на Серету— з братією нашою задніпровою скла¬ 
даємо одно существо... Геть перегороди, бо не їм псувати существо 
народу» 

Це лише окремі моменти, які переконують, що вже на першому ета¬ 
пі свого становлення українська фольклористика в особі своїх провідних 
представників зайняла виразно визначену позицію щодо утвердження 
свідомості цілісності українського народу і його традиційної культури, 
зокрема фольклору, на всій території його історичного розселення, нез¬ 
важаючи на розчленування політичними кордонами і, за словами І. Ва- 
гилевича, «перегороди господарственнії». 

Головним детермінуючим чинником такої позиції були наукова 
об’єктивність і почуття громадянського патріотичного обов’язку вчених 
перед своїм народом, потреба захистити його перед нівелюючим, дена- 
ціоналїзуючим наступом чужинців. В цьому українська фольклористика 
приєдналася до того духу і руху опору, що жив і наростав у народі, 
знайшов свій вираз у безіменній «Історії Русів» і покликав до життя 
нову українську літературу. 

В подальшому ця тема духовної соборності українського народу ще 
глибше і об’ємніше розкривається у фольклористичних дослідженнях 
П. Чубинського, О. Потебні, М. Драгомзнова, М. Лисенка, і. Франка, 
Б. Грінченка, М. Грушевського, В. Гнатюка, Ф. Колесси, І. Панькевича 
та ряду інших вчених. Своїми працями вони протистояли як національ¬ 
но-нігілістичним підходам до українського фольклору, так і штучному 
обстрагованому розгляду його регіональних складових з тенденційно 
свідомою чи несвідомою абсолютизацією ареальних місцевих особли¬ 
востей. 

У багатьох випадках прогресивним українським ученим доводило¬ 
ся вступати у відкриту полеміку як і з деякими власними, так І чужими 
дослідниками й інтерпретаторами української етнографії і фольклору. 
Згадаймо, як молодий В. Гнатюк уже після першої своєї мандрівки на 
Закарпаття різко заперечив основане на поверхових враженнях непро¬ 
думане твердження В. Охримовича, що Угорська Русь— «інший край, 
інші люди». «Що вода пливе там до Дунаю,— писав В. Гнатюк з іро¬ 
нією,— що Інший вітер віє, то правда, але щоби Угорська Русь мала 
бути іншим краєм від нашої галицької Карпатської Русі, щоби тамошні 


1 Максимович М. Малороесийскйс песни.— С, 210—217. 

г Там же.— С. 223—228. 

3 Киевляиин.—1841.— Кн. 2.— С. 142—143. 

4 Пер едгово р//Русалка Дністровая.— У Будині, 1937.— С. XIV. 

* Шашкевич АГ, Вагилевич /., Г словацький Я. ТвориК., ‘1982,— С. 193. 




люди інші від наших були, того я ніяк не міг доглянути» 6 , Або ЙОГО 
реакцію на працю В. Н. Ястребова «Материальї по зтнографии Иоворос- 
сиііского кран» (1894), в якій російський вчений намагався на основі од¬ 
нобокого і тенденційного трактування етнографічного та фольклорного 
матеріалу представити українців Херсонщини як «особнй тин» «Рус* 
скоро народ а» — «новороссийскнй» 7 , 

Коли читаємо праці В. Гнатюка, особливо його численні рецензії, 
переконуємося, з якою пильною і неослабною увагою він стежив за роз¬ 
робкою, висвітленням і трактуванням питань етнокультурної єдності ук¬ 
раїнського народу, співвідношення регіонального і загальнонаціонально¬ 
го у його уснопоетичній словесності та в інших ділянках традиційно-по- 
бутової культури. Відома, зокрема, його величезна і досі непереверше- 
на за масштабністю і значимістю робота щодо дослідження українськос- 
ті Закарпаття, поселень українців у Бачці, Банаті. Гідним проваджен¬ 
ням праць великого українського народознавця в цьому напрямі були 
фольклористичні дослідження Ф. Колесси, С, Людкевича, К. Квітки, 
І. Паиькевича. 

В цьому ряді продовжувачів справи класиків нашої фольклористи¬ 
ки бачимо в новітню добу і Ореста Зілинського. Як філолог широкого 
профілю з багатогранними слов’янознавчими зацікавленнями і орієнта¬ 
ціями, О. Зілинський і у своїх фольклористичних дослідженнях яскраво 
виявив широту порівняльно-історичного підходу. Водночас у його пра¬ 
них цілковито відсутня космополітична понаднацІональиа абстрагова¬ 
ність досліджуваних фольклорних реалій. В ході аналітичних розробок 
і синтетичних осмислень матеріалу вчений звертав пильну увагу не тіль¬ 
ки на його національні прикмети, але й місцеві регіональні особливості. 

У зв’язку з життєвими обставинами найближчим фольклорним дов¬ 
кіллям для О. Зілинського була уснопоетична творчість найзахіднішої 
гілки українського народу— закарпатських українців східної Словаччи¬ 
ни. Навіть побіжне ознайомлення зі списком праць ученого переконує, 
що він з живим дослідницьким інтересом ставився до цього народно¬ 
поетичного оточення. Низка окремих його студій присвячена обрядовим 
пісням, іграм, казкам, народним баладам різних місцевостей східної 
Словаччини, Лемківщини, бачванськнх українців, Галичини та ін. 

1, слід сказати, що в усіх випадках дослідницького звертання О. Зі- 
ломського до локальних явищ українського фольклору він бачить їх і 
трактує не відособлено, а в зв’язку з народнопоетичною традицією ін¬ 
ших регіонів України. В цьому він був безпосереднім продовжувачем 
карпатознавчої фольклористики Володимира Гнатюка й Івана Паньке- 
гнчл. Характеризуючи фольклористичні дослідження останнього, О. Зі- 
лшіськнй звертав увагу на те. що І. Паньксвич у своїх статтях про на¬ 
роднопоетичну творчість українців Закарпаття обов’язково вказував на 
наукове значення фольклорного явища, його поширення, історію його 
дослідження і «ного місце в загальноукраїнському фольклорі 8 - Трохи да¬ 
лі зазначає, що Панькевнч «кладе наполегливий акцент на зв’язках по¬ 
між матеріалом, встановленим на Закарпатті, її матеріалом галицьким я , 
себто, на реалії суміжного з Закарпаттям українського фольклорного 
ареалу, через який народнопоетична традиція найзахіднішого регіону 
України єднається з загальнонаціонального. 

Зрозуміло, чому О. Зілинський у працях І. Панькевича виділяє і 
наголошує на тому, що стосується розвитку поглядів «про тісні зв'язки 
української народної культури по обох боках Карпат», єдність закар¬ 
патської народної пісні з загальноукраїнським пісенним масивом, про 
народнопоетичну традицію Закарпаття, як один з діалектів єдиного за¬ 
гальноукраїнського фольклору 

* Гнагюк В , Дешо про Русь Угорську ,7 Радикал (Львів)—1895.— Л г і 2.— С. 15. 

7 Лив. рецензію В. Гнатюка на цю працю: ЗНТШ,--1895,—Т. 6.— С, 48—60 (Бібл.). 

* Зілинський О. Іван Панькевнч як фольклорист 7 Науковий збірник Музею україн¬ 
ської культури а Свиднику — Пряїнів, 1969 — Т. 4. ки. І.— С. 235. 

■' Там же .— С. 235—236. 

10 Зілинський О. Іван Панькевич як фольклорист, — С. 236, 2337, 238. 
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Ці думки і положення — аксіоматичні для О. Зілннськогп. І, дуже 
важливо, шо така принципова науково-методична його позиція вираже¬ 
на не просто заявами і деклараціями, а конкретними розробками цієї 
проблеми, аналітичними дослідженнями ЯВИШ у контексті з иросторе- 
женням їх руху в просторі і часі, інтеррегіонаїнпнх та поза національ¬ 
них зв’язків. Головна увага звертається, властиво, иа генетичний, істо¬ 
ричний, типологічшпі і естетичний аспекти явиш. 

Гак, наприклад, коли візьмемо цикл студій О. Зілннського, присвя¬ 
чених пісні про Стсфана воєводу, то в них найбільш науково істотні І 
новаторські результати досягнуто саме на рівні дослідження історичного 
змісту і жанрово-структурних рис нього твору. Зауважимо, то зробити 
це було непросто, оскільки О. Зілинськнн мав цілий ряд знаменитих по¬ 
передніх дослідників цього твору, зокрема О. Потебню, І. Франка, С. То- 
машівського, Ф. Колессу, К. Горалска, І. Панькевнча та Ін. 

Стаття «Історичні та жанрові риси пісні про Стефана воєводу» 
починається словами: «Українці східної Словаччини можуть гордитися 
тим. шо з їхньої етнічної території походить найстаріший запис україн¬ 
ської народної пісні, збережений у граматиці чеського вченого XVI ст. 
Янз Благослава» 11 . І далі на основі аналізу пов’язаності сюжету пісні, 
основної її драматичної колізії з історичними реаліями XV—XVI от. та 
контексту її жанрових ознак, поетики з іншими пам’ятками української 
пісенності дослідник робить висновок, шо «пісня про Стефана воєводу 
тісно пов'язана з традицією давньої української пісні» 

Це положення переконливо обгрунтоване І стосовно Інших аспектів 
дослідження пам’ятки. Зокрема докладного вивчення її співвідношення 
з сюжетно подібними аналогами в білоруській і російській народній пі¬ 
сенності, на які вказували чеські вчені Карел і Злена Горалскн. 11 об- 
ширнін студії «Стара українська пісня про воєводу Стефана і її значен¬ 


ня в історії слов’янської народної пісенності»- 1 . О. Зілинськнн детально 
розглядає не співвідношення І доводить, то російська і білоруська нІє¬ 
ні про офіцера і жінку його слуги не маніть якогось прямого зв’язку з 
українською піснею. Він також відхиляє думку мроф. Горалска, що фор 
мула з української пісні «Кто мя доилипет, того я буду» може бути ге¬ 
нетично залежною від подібних мотивів словацької та південнослов'ян¬ 
ських народних пісень, » яких ідеться про здобуваний дівчини юнаками 
шляхом змагання у плаванні. Філологічним аналізом дослідник перекон¬ 
ливо вказує, що це мотиви різного порядку і шо українська після про 
Стефана воєводу належить до іншої течії пісенного розвитку, ніж пів¬ 
денно- і західнослов’янські балади з подібними мотивами. 

Всім з комплексом дослідницьких підході» і аналітичних даних 
О Зілинський обгрунтовує положення, то пісня про Стефана воєводу — 
не регіональне закарпатське явише. як вважали деякі вчрні (С. Томи 
шівський, К Горалек), а породження ширшого українського історично 
то й територіального тла, продукт української поетико-пісенної культури 
свого часу. Він простежує, зокрема, близький зв'язок поетики досліджу¬ 
ваної пісні з народними колядками, думами, з віршовими формами за¬ 
писів українських пісень XVII—XVIII ст. 14 

Прикметною і дуже істотною рисою для наукової методики такого 
багатоаспектного дослідження О. Зілинським регіональних фольклорних 
явиш є то, що на тлі широких інтеррсі шпальних і міжнаціональних 
зіставлень не розмиваються і не втрачаються з поли зору властиві 
їм національний характер і специфіка (як це часто трапляється в до¬ 
слідженнях такого спрямування наших радянських авторів), а вони ше 
більше увиразнюються, стають опуклішими. Дослідник уміє знайти і но- 
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казати ті прикметні риси явища, що визначають його органічну прина¬ 
лежність до національної фольклорної цілісності. 

Досліджуючи в кількох статтях народні весняні ігри «Зельман», 

■ Коструб», а також весняні обрядові пісні та їх назви І5 , О. Зілинський 
охоплює великий східнослов’янський і загальнослов’янський матеріал 
га аналітично простежує ного на різних рівнях, роблячи при цьому ці¬ 
каві спостереження і оригінальні висновки стосовно змісту, Історії, гео¬ 
графії побутування різних територіальних і національних варіантів та 
модифікацій. В цьому широкому контексті розглядається і відповідний 
український матеріал з усього етнічного простору України, в тому числі 
і з її нанзахідніших окраїн. Дослідник стверджує подібність і очевидну 
взаємозалежність у назвах і текстових моментах української дівочої гри 
про коструба і російської дитячої гри «Кострома». Водночас у їх різній 
часовій приуроченості і семантиці ряду мотивів бачить і те, що робить їх 
відмінними і такими, що в контексті своїх національних фольклорних 
традицій набули самобутніх рис. У фольклорі Закарпаття українців 
східної Словаччини О. Зілинський відзначав багато характерних рис 
традиційної своєрідності і неповторності, зумовлених як окраїнним по¬ 
ложенням цього регіону м інтенсивними іностнічними культурно-побуто¬ 
вими взаємовпливами, так і історичними обставинами буття та іншими 
чинниками. Одним з них він вважав, зокрема, наявний тут «винятково 
живий зв’язок між сферами старої і народної культури 1е . Але для вче¬ 
ного народнопоетична творчість українців Карпат і Закарпаття є одно¬ 
значно складовою єдиного загальноукраїнського фольклорного простору. 

Талановитого казкаря Михайла Пустая із східнослов’янського ук¬ 
раїнського села Збій О. Зілинський називає одним «з найвидатніших 
розповідачів казок у цілій традиції української фольклористики» 17 . Роз¬ 
глядаючи давню народну колядку з Лабіринти, вчений на основ? порів¬ 
няння її з галицькими і більш територіально віддаленими українськими 
варіантами вказує на визначальні риси її загальноукраїнського коляд¬ 
кового тину. При цьому відзначає прикметний вплив і дієвість цієї тра¬ 
диції на території переходу рухомого наголосу в постійний, що характер¬ 
но для лемківських говорів, фіксує за даними існуючих записів з цієї 
території можливі лінії зв’язку .памірських варіантів колядок з галиць¬ 
ко-лемківськими і більш східними. Дослідник встановлює, .зокрема, їх 
текстові спільності з колядковим репертуаром із Сяноччини 18 і вислов¬ 
лює здогад, що «Лабірська долина, якою проходив важливий торговель¬ 
ний шлях з Галичини й де навколо краснобрідського монастиря концен¬ 
трувалось культурне життя широкого району обабіч Карпат, була воро¬ 
гами, якими проникали пісенні скарби з північного боку Карпат на 
південь» 1 '*. 

Сама постановка питання про шляхи і механізми зв’язків фольклор¬ 
них явищ у діахронному І територіальному плані і спроби пролити 
світло на цю складну і дуже слабо вивчену проблему збагачують дос- 

п Іііупькуі О. Ига па 2аІтама а |іпс 1ігіо\'е !ігу о паїлімхапг псмевіу іі Сазоріз рго 
Лохапьке іаг.уку. Шегаіигії а <Іе]їпу 555К.— Ргаііа, 1956.— С. 2.— 5. 261—294: 
2Пуп$куі О. О пагуи і аг місії рівні V икгаіігеке Наїібі Ц ІЬісІ.—С. З— 
.4. 403—409: Зплинскщї О. И.ч нсторни восточнославннских народних игор//Рус- 
скиГі фольклор — Москва. 1968 — Т. 2,—С. 198—213: Ш}п$ку} О, ^ярабоукгйііщкс 
Ііарску. гупгіску з віагоЬуІа ветепііка іагпісЬ Нсг а рівні // Біатіа, Ргаїїа, 1974 — 
Т. 43 — N І,— 5. 47—54. 

Зілинський О. Володимир Гиагюк та ібійсшш казкар//Дуклл.—1962. -№ 1.-— 
С. 63. 

1 ' Там же. — С. 65. 

О, Зілинський використовує лап неп народних колядок л лемківських сіл Кальнії ці, 
Сук о па того. Середнього. Репсді, Ослапиия, опубліковані в збірнику Я. Голопаць- 
кого «Народньїе песни Галникой и Угорской Рухи» (Москва. 1878, ч. II, III), але 
помилково вважає, що імовірним автором цих записів був польський етнограф і 
пост В. Поль (Зілинський О. Старовинна колядка з Лабігнцини //Науковий збір¬ 
ник Музею української культури в Свиднику.— Пряшів. 1967.— Т. 3.— С, 278). До¬ 
кументально встановлено, що ці записи належать українському фольклористові 
Іванові Біренькоуу (Див.: Кипчів Р. Сподвижник «Руської трійці» фольклорист 
Іван Бірецький Ч Записки НТШ.— Т, 223. Праці секції етнографії та фольклори¬ 
стики,—Львів. 1992,—С. 45—6(2). 

Зілинський О. Старовинна колядка з Лабіринти,— С. 279. 
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лїдження О. Зілинського оцією конкретикою, яка дозволяє краще бачи¬ 
ти самі реалії інтеррсгіональних зв'язків у фольклорному процесі і його 
етнокультурну цілісність в національному масштабі. Він висловлює пог¬ 
ляд, що пісня про Стефана воєводу могла виникнути в Молдавії, де 
значна частина населення і феодальних верхів розмовляла в ті часи ук¬ 
раїнською мовою, могла постати і в Галичині під безпосередніми вра¬ 
женнями наїздів молдавського воєводи Стефана Великого, а звідти че¬ 
рез «культурно дуже рухливу сяноцько-добромильську область» вона, 
мабуть, проникла на ГІряшівщину, де її випадково записано. 

Історично-культурологічний контекст фактів дає підставу О. Зілин- 
ському не прийняти думку И. Горака, що народна гра «Жельман» ви¬ 
никла на Україні і потрапила в Чехію і Словакію в процесі карпатських 
волоських міграцій у XIV—XVII ст. Наш дослідник доводить, що ця гра 
виникла значно раніше на Заході, ніж в Україні. 

Такі дослідницькі спостереження, судження І погляди про рух фоль¬ 
клорних творів, сюжетів, мотивів, обрядів як у межах української на¬ 
ціональної народнопоетичної традиції, так і поза нею присутні І в інших 
працях вченого. Особливо багаті ними його праці, присвячені народній 
баладній пісенності. Більшість їх стосується народної балади карпат¬ 
ського, закарпатського і східкословацького регіонів, але досліджуваний 
предмет представлений у широкому інтеррсгіональному Й інтеретнічно- 
му контексті. На це вказують уже назви цих праць: «Народні балади 
східнословацьких українців в їх інтеретнічних зв’язках» * «Народні ба¬ 
лади західних Карпат. Інтеретнічна група» 21 , «Словацька народна бала¬ 
да в інтеретнічному контексті» 22 та інші. ■ 

О. Зілинський поділяв погляд Яка Бистроня І Філарета Колесси 
про карпатську інтеретнічну пісенну спільність і багато зробив для роз¬ 
витку і обгрунтування цього положення, особливо знову ж на матеріалі 
дослідження народної баладної пісенності. Але він категорично висту¬ 
пав проти поспішних, не підтверджених достатнім охопленням матеріа¬ 
лу висновків та неісторичним підходом до предмета без врахування йо¬ 
го руху і змінності в просторі і часі, 3 цього погляду він слушно кри¬ 
тикував праці Петра Лінтура, присвячені закарпатській народній бала¬ 
ді. Рецензуючи виданий П. Лінтуром збірник «Народні балади Закар¬ 
паття» (Львів, 1966), О. Зілинський вказує на зауваженість погляду 
упорядника на закарпатську баладу, абстрагованість і суб'єктивізм ного 
тверджень про те, що «побут і культура давньої Русі ніде так добре не 
збереглись, як на південних схилах Полонинських Карпат» и , що лише 
Закарпаття, а не, скажімо, вся українська карпатська зона є якимось ви¬ 
нятковим резерватором давньої слов'янської народної культури і т. п. м . 

Публікація збірника українських народних балад «З гір Карпатсь¬ 
ких» (Ужгород, 1981), підготовленого Степаном Мишаничем, перекон¬ 
ливо показала, що регіон особливого поширення та побутування народ¬ 
них баладних пісень, ареал локалізації багатьох сюжетів і мотивів не. 
обмежується лише гірським Закарпаттям, але й поширюється на су¬ 
міжну зону північних схилів — Галицькі Карпати. 

У працях О. Зілинського можна вказати і на багато інших заува¬ 
жень, спостережень, суджень, положень, висновків, що стосуються даної 
теми. Вони переконують, що вчений послідовно дотримувався погляду 
про органічну єдність народнопоетичної творчості українців Карпат і 
Закарпаття з фольклорною традицією суміжних регіонів і всієї україн¬ 
ської етнографічної території. І не тільки дотримувався цього принци - 

* їїІупзкуі О. Ьісіоус ЬаІа(1у ууеіккіоїіоуепакусії Іікгаііпси V }еііск іпісгсіпккусії 
угіагісп // 5Іо\ г епьку пагоборЬ.— ВгаІІ5Іа\*а.—1974.— Т. 22.—5. 17—45. 

21 Іііупвкуі О. Ьісіоуе Ьаіабу V оЬІа$(І гарасіпус!] Каграі, Іпіегеіпіска ькиріпа.— Рга- 
Ьа, 1978. 

21 Щупаку} О. $!и\'еп&ка Іікіоуа Ьаіаба V шіегсіміскоіп копіехіе, Вга(І5Іа\а, 1978 
23 Лінтур П. Народні пісні-бзладя Закарпаття //' Народні балади Закарпаття.— 
Львів, 1966,— С. 4. 

21 Щупаку} О. ІМоує еЛісе БІоуепькусЬ ІісІоуусЬ Ьаіаб г Каграііке оЬІазІі // ЗІагІз. 
РгаНа, 1972.— Т. 41, КГ 3,- 5. 338-344. 


пґшо важливого погляду, але й великою мірою спричинився до його 
наукової розробки і утвердження, зробив у цім ділянці фольклористич¬ 
них досліджень вагомий внесок. 

Передусім освітив сам процес діалектичної єдності часткового і за¬ 
гального в цілісному живому організмі національної народнопоетичної 
традиції, показав багато з тих реальних чинників, що упродовж історії, 
незважаючи на політичні розмежування і кордони, відцентрові виливи 
й орієнтації, не переставали діяти і впливати для підтримання етнокуль¬ 
турного кровообігу і духовної соборності нашого народу. 

Праці О. Зілинського з карнатознавчої фольклористики, їх аналі¬ 
тичні дані, думки, положення, ідеї — цінний науковий набуток. Вони ак¬ 
туальні, протистоять І сьогоднішнім спробам штучного відокремлення їх 
від українського народу. Ці праці заслуговують уважного вивчення і 
продовження. 

Роман КИРЧІВ 

Львів 


ГАПТУВАННЯ КІПЦЯ XVII — ПОЧАТКУ XVIII СТОЛІТТЯ 

У кінці XVII — на початку XVIII ст. відбувалося формування національ¬ 
них рис українського гаптування. Його оптимістичне, яскраво піднесене 
декоративне світовідчуття та народно-естетичні ідеали наповнювали свят¬ 
ковістю живопііс, гаптування. Це був час, коли співпали народні ідеали 
і уявлення про красу й художні устремління професійного мистецтва. 
Образотворче гаптування на зламі століть надзвичайно складний і супе¬ 
речливий у своїх мистецьких здобутках художній процес. У перехідний 
період бачимо паралельне поєднання трьох художніх систем, що спів¬ 
існують одночасно, маючи різні часові параметри виникнення і життє¬ 
здатності. В останній фазі розвитку знаходилися поствізантінські тра¬ 
диції— в архаїзуючій формі, зокрема в оздобленні фелонів з дсІсусними 
композиціями. Вони становили завершальну фазу візантійської іконо¬ 
графічної схеми, законсервованої і доведеної до трафаретно-шаблонного 
повтору. В той же час класично-врівноважені, велично-монументальні 
форми ренесансу проявилися в оздобленні єпітрахилей (в зміні типології 
і стилістики). Це перш за все ставлення до орнаменту, не як другоряд¬ 
ного, допоміжного чинника, а як формотворчого. Рослинному орнаменту 
характерні основні декоративні навантаження, повий образно-символіч¬ 
ний зміст Форми букетів, квітів, окремих галузок соковиті, сповнені 
внутрішньої сили і напруги, І, в тон же час, величі, рівноваги. Зазначе¬ 
ному процесу властиві риси «художнього дуалізму», співіснування дав¬ 
ньої візантійської системи, шо наповнюється ренесансним світовідчут¬ 
тям. Одночасно в передових центрах гаптування з пожвавленим мис¬ 
тецьким життям та широкими творчими контактами наприкінці XVII ст. 
з'являються роботи, в яких відчутні перші ознаки барокко. 

Наприкінці XVII ст. Київ стає центром, якому належала провідна 
роль у становленні українського барокко. Києво-Вознесенськнм дівочий 
монастир на межі століть відомий як визначний осередок гаптування. 
Тут за часів ігуменства матері Мазепи— Марії Магдалсни (1688— 
1097) зароджуються перші ознаки барокко, що мало яскраво виражені 
риси національної самобутності. 

В цілому для гаптування кінця XVII — початку XVIII століть ха¬ 
рактерним є пропорційна розміреність зображень і врівноваженість, іцо 
створювало відчуття гармонії та було втіленням краси і естетичного ро¬ 
зуміння прекрасного, виходячи з настанов теологічно-філософської 
думки того часу, В працях церковних діячів зазначеного періоду прек¬ 
расне розглядалося як естетична категорія, що грунтувалося на мірі н 
пропорції В основу історії церковної живописної схоластики була по* 

1 Ифііка кроїтолнтика.— К-, 1712.— С. 106. 
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кладена давня доктрина про божественне походження образу Хріїста. 
Лот лик відбився на рушнику. яким вій витерся на шляху до Голгофи 
та на полотнищі, яким було огорнене ного тіло, що взято за основу для 
є ширенії я живопис них та гаптованих плащаниць* 

Глибокі, хоч і повільні, зміни в ганіуванш кінця XVII початку 
\\ III ст. були гієно пов'язані з богословською наукою того часу. У тво¬ 
їм х ми ] рополн і а Лазаря Барнповпча естетична думка підноситься до 
уявлення Про ідеально-прекрасне, основою якого є земний критерій кра 
ис не пов язашиї з «первообразом». Так, у зображеннях Богородиці н 
Д]іиега він вбачає загальний ідеал краси-. Естетичні настанови теоло- 
і ічпоі мки того періоду відчутні в гаптуванні, зокрема в іконографії, 
типології, стилістиці. На противагу іконопису специфіка золотникового 
ї шовкового шитва сприяла виявленню його художньо-декоративних, а 
не образотворчих можливостей. Для оздоблення одягу священносдужи- 
амів та предметів літургійного культу підбиралися певні сюжети. Гай- 
гування виявляло і наочно підкреслювало загальноприйняті морально 
осі етичні норми, догматичні поняття і настанови, закладені в сюжетах 
з життя церкви. Його давне генетичне коріння та іконопису їх глибоко 
і поріднювало і виявляло спільні художньо-образні основи. Як і ікона, 
і датування опер} вадо діюмірішм простором, перспективою у побудові 
композиції, площинністю зображень, символікою кольору. Зображення 
персонажів були абстрактно-схематичні, позбавлені конкретно-ж игтє- 
шгх деталей і натуралістичних подробиць. Кожна фігура мала графа- 
ретмо-у мовне схематичне зображення з певним сим вол І ч і п і м атрибутом, 
їак, н енітрахилях Моїїсей— з гарячою купиною, Ларон — проквітлим 
жезлом, Давид — псалтирем, Соломои — моделлю єрусалимського хра¬ 
му, апостол Петро—із свитком та ключем, Павло 


- з книгою і мечем 
їй гп. В зображеннях є намагання передати не конкретно-індивідуальне 
обличчя зображуваного, а «л и к ». Образотворче гаптування протягом 
тривалого часу (до кінця XVII ст.) зберігало і репродукувало традиції 
ікони. Воно найдовше їх дотримувалось, опиралося нововведенням. На 
загальному тлі естетичних зруціень у живописі й графіці такий вітертнй 
і раднцїоналізм гаптування сприймався як консерватизм. Пояснювалось 
це специфікою художньо-виражальних засобів, прикладною приналеж¬ 
ністю гаптування, а також І тим, що це була царина жіночої творчості, 
обмежена рамками монастирського буття. Цей вид мистецтва був тісно 
пов'язаний з народною творчістю, котра була його підгрунтям і, врахо¬ 
вуючи колекті!шпеть творення, стримувала и межах традицій. Іннова¬ 
цій що поступово входили її сталу художньо пб]>а;шу систему, єн і ніс пу- 
инди п старими, підім, мфовапнмп формами. Ці ік>еї якості збільшува¬ 
лись І їхня кількість перейшла у нову якість. Б кінці XVII ст. поступово 
нагромадилися рипі барокко, іцо в 10—20 х роках XVII ст. кардинально 
змінили художньо-образну мову гаптування на типологічно стилістично¬ 
му рівні всієї системи. 

Ьп нововведення в орнаментальні форми особливо були відчутні в 
Літургійному одязі — Ніітрлхи.іі, фелоип. Адже свящеинослужігтель під 
час відправи знаходився постійно перед Іконостасом і його вбрання 
складає з ним цілісний художній ансамбль і п іконографічному, і стилі¬ 
стичному планах. Ге, як ті ж художні завдання ставилися і внрінгува- 
лиси в різних видах декоративного мистецтва, яскраво свідчить сюжет 
«Дерева кссєвот» ї його художньо-технічне розв'язання. Якщо різь¬ 
блення в другій половині XVII ст, досить швидко набуло пластичності, 
рельєфності Гі соковитості, го в гаптуванні ця композиція в кінці 
XVII — на початок XVIII ст. вирішувалася старими технічними засо¬ 
бами. Саме це протиріччя пової композиційно-орна ментальної форми 
ї старих технік виконання привело до помітних втрат і деградації техні¬ 
ки «за лічбою». Вона була не здатна, оперуючи плопшнно-орнамсіїталь- 
ннми принципами побудови поверхні, розв'язати нові завдання, основу 
яких складали рух і пластичність. Це протиріччя майстрині пама- 


2 Дню: Жолтояськиіі П. ЛТ Український жшюпис XVII—XVIII ст.— К., 1978— С. 


10 


/лхл г ош*—біт. іїиік 


ітірчісгь т *'Г,ч^і'оФін №1*1 ш А5 / 






г злися усунути шляхом підвищення рельєфу зображень. ІДО виявилося 
в механічному збільшенні нитяного підстелення, опукло виділяючи фігу¬ 
ри тя елементи орнаменту на оксамитовому тлі єпітрнхилем і не погре¬ 
буючи закріплення орнаментально-декоративними узор а мін Аналіз ху- 
[ожньо-формальпнх засобів шитва єпітрахилеіі виявляє механічне від- 
пюренпи загальної схеми малюнка, форми зображень мають спрощений, 
незграбний вигляд, рослинний орнамент ще не набув рис пружності, си¬ 
ли і віртуозності. Нова композиційна схема малюнка, що передбачає 
рухливість ліній, наповненість енергією, натрапила па ще не підготовле¬ 
ний грунт гаптування. ЄпІтрахпді з цим сюжетом — де перші паростки 


оарокко, що не звільнилось шд площинно-декоративної традиції, 
звичайно багата, пластична різьба початку XVПІ ст., з її об'ємністю* 
пружністю ліній, безперечно, мала вплив на гагітарство. Саме в єпітра- 
чилях з «Деревом Ієссєвим», вперше в українському гаптуванні з’явля* 
ються ознаки нової техніки, «за картою», що наслідує високий рельєф 
різьблення. Воно застосовується поряд з технікою «за лічбою» і ще не 
виявляє яскравих особливостей, однак вже відчутний підвищений рель¬ 
єф зображень. Шитво накладається на тонкий картон, іноді — підстелен¬ 
ня з ниток, що надає йому опуклості, рельєфності. Прорізи прикріплень 
навколо зображень покриваються золотим шнурком, то підкреслює їх 
графічпість І чіткість. Спрощуються прикріпні стібки, складні сполучен¬ 
ня ромбів замінюються звичайними сполученнями зигзагів, косої сітки 
і а ромбів, У гаптування золотом і сріблом активніше ввалиться колір, 
переважно червоний, зеленим* синій, блакитнш'г 

Художньо-виражальні засоби шитва кінця XVII ст, зазнають ви¬ 
дозмін. Так, в оздобленні єпітрахилей, фелонів відчутною стає тенденція 
до більшого спрощення і узагальнення людсько}' фігури, пропорції якої 
грубішають. Абстрактію геометризовану побудову малюнка і зображен¬ 
ня фігури, як поєднання площин з різним орнаментально-геометричним 
заповненням, змінює підсвідоме бажання майстринь передати природні 
анатомічні форми* зборки різних частин одягу. Користуючись суто сви¬ 
ні її вальною» технікою «за лічбою» вони ще не могли розв'язати цієї 
проблеми. Натомість бачимо кількість збільшення зборок одягу, ма¬ 
люнок яких покручений, ламаний. 11і лінії логічно невмотшювані П не 
відповідають вірному зображенню фігури, а вносять лише елемент не- 
спокою, відчуття кризового стану шитва* що стоїть на ворозі нових шля¬ 
хів розвитку. Відбуваються зміни у використанні шовку для закріплення 
металевих ниток. Замість ного різиокольорової тами, що утворювало 
тонке мерехтіння і багаті пере інші золотої і срібної нитки, майстри¬ 
ні обмежуються межднанням у пж: жовтого шовку до золотої нитки і 
білого-.? до срібної. Але це спрощує лудожньо-вирнжа.тьні засоби 
га псування, 

В цей період розширюється коло сюжетів, в усталені релігійні сис¬ 
нії («Покрова», «Успіння») вводять конкретні персонажі, одягнуті в 
український національним одяг, які набувають конкретного локально- 
місцевого вигляду. Замість видовжених облич з’являються округлі, з 
великими очима ї лагідним виразом персонажі. 

У попередній період в українському гаптуванні незмінним зали¬ 
шається площинність зображень з обернутою перспективою. Наприкінці 
XVI! ст. в поза просторове ірреальне середошіиіе українських гаптованих 
сюжетів майстрині вводять окремі архітектурні елементи. Вони тс схе¬ 
матичні* умовно вирішені н не мають за мету передачу певної конкрет¬ 
ної споруди чи інтер'єра. Це /інше знак-символ, що підкреслює абстрак¬ 
тний характер містичної події, то розкриває конкретний епізод з життя 
церкви. Так* у сцені «Введення до храму Богородиці» умовно зображень 
сходи, на яких Захарі я зустрічає маленьку Марію у супроводі Іоакима 
та Днин, умовно намічено портал з колонами та трьома вікнами. Ці де¬ 
талі не стільки вказують на ге, що дія відбувається біля храму, скіль¬ 
ки композиційно організують другий план сцени на зразок театральних 
куліс. У цім роботі є спроба відійти від застиглої фронтальності поз. 
наділити персонажі природними рухами* вмотивованими жестами. Вся 
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сцена поділена на дві нерівні частини: у правій на тлі колони храму 
зображено постать Захарія, у лівій — інші учасники події. Благослов¬ 
ляючий жест первосвященника, звернуті до фігури постаті Іоакима І 
Анни, нарешті, напис з літер імені Марії — все робить цю маленьку фі¬ 
гуру зоровим центром сцени. 

Такни же умовно-абстрактний підхід в організації інтер’єра спо¬ 
стерігаємо у фелоні «Таємна вечеря». Дія розгортається на тлі трьох 
арок з півциркульними вікнами, що організовують в єдине ціле всю сце¬ 
ну. В зображення «Троїці» майстрині вводили в ліву частину умовним 
трикутник, що символізував будинок Авраама, але поступово вони на¬ 
давали цій споруді конкретнішого вигляду — на зразок одноповерхового 
будинку, на порозі якого стоїть Сарра в одязі типової міщанки, у дов¬ 
гій намітці. Європеїзація українського мистецтва, опанування високими 
ідеями Ренесансу, поступово змінюють світоглядні уявлення митців, 
накладають відбиток на трактування традиційних канонічних сюжетів, 
ставлення до людини, яка згідно з утвердженням гуманістичних ідей 
Відродження стає мірою всього, посилюється інтерес до її середовища, 
а в зв’язку з цим і його конкретизація. З’являються архітектурні спору¬ 
ди, предмети повсякденного побуту, пейзаж, портретні зображення. 

Поступово збільшується інтерес гаптувальниць до конкретних побу¬ 
тових деталей, умовні зображення в сценах «Таємної вечері», «Троїці», 
«Се агнець» набувають конкретно відтворених реальних предметів. Так, 
в «Троїці» вся увага звернута на стіл, накритий скатертиною, на якому 
достовірно відтворено солонки, хліб, тарілі, із замилуванням вигапту¬ 
ваний барочної форми глек на підлозі. В організації внутрішнього про¬ 
стору зберігається площинність у побудові композиції, множинність то¬ 
чок зору. Але наприкінці XVII — початку XVIII ст. несміливо і свідомо 
намагаються подолати площинність іконописної поверхні. Замість не¬ 
глибокого двомірного простору і зображення дії вздовж однієї лінії, що 
означав єдиний, максимально наближений план, у гаптуванні з’являєть¬ 
ся намагання його подолати, ввести глибину простору. Спочатку це до¬ 
сягається зображенням шахової підлоги, що поступово відходить від ор¬ 
наментально-декоративного вирішення до усвідомленого перспективного 
скорочення в глибину. На зміну застиглим, фронтально-гаптованим пос¬ 
тавам персонажів, з’являються природні, з намаганням відтворити збор¬ 
ки одягу, ракурси, фігури. Відчутнішою стає роль художника, який пра¬ 
цює над конкретною композицією. 

Споруди набувають вигляду типових українських церков. Так, зоб¬ 
раження ієрусалимського храму в руках Соломона на єпітрахнлях 1674 р. 
з Михайлівського Золотоверхого монастиря, з Глухівської церкви пе¬ 
ретворюється на трнбанну українську церкву, а на палиці з Глухова на¬ 
буває конкретних рис Петропавлівського собору, з нагоди освячений 
якого її було створено. 

На фелоні «Усшннн» з Успенської церкви с. Олішівкн на Чернігів¬ 
щині вміщено з двох боків оригінальну споруду в вигляді вежі з части¬ 
ною оборонного муру. Складається враження, що тут і відбувається вся 
подія. На іншому фелоні в сцені «Успіния» вигаптовано конкретну ол- 
побанну церкву, характерну для української архітектури XVII ст. Серед 
апостолів присутні кілька ненімбованих цивільних молодих людей, з 
голеними обличчями і довгим, чорним волоссям. Серед них літня жін¬ 
ка в намітці. Художньо-стилістичний аналіз шитва свідчить, що твір 
походить з Києво-Возиєсенського жіночого монастиря, де в 1684— 
1685 рр. коштом ігумені Марії Мазешшої було збудовано дерев'яну 
церкву. Можливо, якраз саме ию споруду і вигаптовано на фелоні, а 
зображення літньої жінки з округлим, лагідним виразом обличчя зустрі¬ 
чається у «Покрові» 1692 р. та палиці «Богоматір дарує ікону». Це і є 
зображення ігумені Марії Магдалсни поруч з гетьманом Мазепою. Адже 
тс саме обличчя тричі вигаптовано на пам’ятках, що походять з Кнє- 
во-Вознесснського монастиря і відтворюють певні історичні події, не бу¬ 
ло випадковим. 
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На палиці в центрі на п'єдесталі в оточенні двох янголів сидить 
Богоматір у короні, з жезлом. Справа — дві постаті Антонія і Феодо¬ 
сія Печерських, зліва -- група цивільних людей, вдягнених в українсь¬ 
кий національний одяг. Найстарший з бородою, вусами, довгим чорним 
волоссям, у жулані шанобливо приймає від Богородиці ікону. Поруч з 
ним молодий, безвусий юнак у кунтуші, за ним ще двоє молодих людей 
і літня жінка. Це, безперечно, ігуменя Марія і гетьман Мазепа, що три¬ 
має ікону. Адже палиця відтворює легенду про ікону Рудницької Бого¬ 
матері, що знаходилася в монастирі, про яку дбав і якою опікувався 
гетьман. Самуїл Величко в літописі розповідає легенду, зазначаючи, що 
в 1689 р. священик Василій переніс з Рудні ікону до Печерського Воз- 
несенського монастиря і що цей образ уславився своїми чудотворними 
діяннями. Незважаючи на неодноразові прохання перенести ікону до 
Києво-Печерської Лаври, гетьман Мазепа заборонив 3 . 

Палиця була зроблена в майстернях Возиесенського монастиря в 
1689 р. з нагоди освячення в храмі ікони Рудницької Богоматері. Зобра¬ 
ження гетьмана Мазепи поруч з матір’ю— ігуменею Магдаленою бачи¬ 
мо І в пелені 1692 р. «Покрова», що було тісно пов’язане з меценатською 
діяльністю гетьмана, утвердженням його політичних поглядів. Його зоб¬ 
раження нагадує портрет гетьмана, що був у Лаврі 4 , а образ ігумені 
має прямі аналогії з її портретом з Краківського музею. Звертає увагу і 
стилістична подібність зображення обличчя Богоматері з гербом Івана 
Мазепи. Вони репрезентують специфічний тип, що запанував у гапту¬ 
ванні на зламі століть: округле, миловидне обличчя, лагідні, сумні очі, 
трохи схилена на бік голова. 

Зображення в іконі та настінному живописі донаторів, видатних 
політичних діячів — явище надзвичайно цікаве. Відтворення жіночих 
образів, не пов’язаних з історією церкви, канонічним відтворенням свя¬ 
тих у гаптуванні — унікальна подія. На опліччі фелону «Схід св. Духа» 
з П’ятницького чернігівського монастиря вигаптовано 12 різних за зов¬ 
нішнім виглядом жінок у чернечому вбранні. Це репрезентує новий під¬ 
хід до образу людини, її місця і ролі в суспільстві. 

Головним осередком гаптування на зламі століть був Києво-Возне- 
сенський монастир. Саме тут було створено ряд робіт, що належали до 
кола ігумені Марії Магдалени та були тісно пов’язані з меценатською 
діяльністю гетьмана Івана Мазепи. Вони позначені новим подихом сти¬ 
лю барокко. Роботи, створені в цьому центрі наприкінці XVII ст., демон¬ 
струють несміливі, іноді неусвідомлені прояви рис барокко, пов’язані 
з новими духовними вимогами суспільства, а також розквітом всієї 
культури періоду Гетьманщини. Нові тенденції проявились в окремих 
пам’ятках (пелена 1689 р., пелена «Різдво Марії» 1682 р.), що виявля¬ 
ються в ставленні до сюжету і мистецького розв’язання, його західної 
орієнтації. Цей процес був поступовий, повільний І дуже компромісний. 
Для подібних робіт художник спеціально створював «прорнсь», за якою 
гаптарниця виконувала в матеріалі задум замовника і митця. Зазначе¬ 
ні роботи розкривають важливі творчі проблеми і новації, що посту¬ 
пово розгорнулись і ускладнились у наступний період. Вони демонст¬ 
рують певний етап українського гаптування, для якого визначальним є 
аналіз і підсумок досвіду попереднього періоду, успадкування його 
кращих мистецьких надбань як в сфері художньо-технічних засобів шит¬ 
ва, так і іконографічних орієнтирів, а також усвідомлення засад і спря¬ 
мувань тогочасного мистецтва. 

Пелена 1689 р. вперше демонструє сюжет «покладення до труни» в 
його західному іконографічному варіанті. Основним змістом є не конк¬ 
ретизація сюжету в його реальних деталях і подробицях, а передача гу¬ 
маністичних ідеалів, утвердження високої моральної величі людини, 
її стоїцизм і вірність своїм переконанням. Саме ці почуття знаходять 

3 Див.: Летопнсь собьітий в Юго-Западной России в 17 ст. С. Велично.— К., 1855.— 
Т. НІ.— С. 88—90. 

* Див: Груїигвський Михайло. Ілюстрована історія України —К., 1990,—1л. 292. 
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яскраве втілення в образі Хрнста, Віч є зоровим центром усього твору, 
що виявляється у розташуванні та органічним зв’язком вгорі — з хрес¬ 
том, внизу — відкритою труною. Схилена голова Хрнста виявляє вираз 
покірного заспокоєння. Ця трагічна нога знаходить своє підтвердження 
у схрещених на грудях руках, сумному виразі ідеально гарних облич 
Марії пі Іоанна Богослова, Саме ірій у розміщенні фігур відіграє роль 
коне і руктннного каркасу і досягає відчуття рівноваги та гармонії. Всі 
три посілії мають лінійно виражені акцепти вертикалі, розміщуються 
и.ідоиж нижньої лінії гвору, що продовжує ренесансні тектонічні прин¬ 
ципи гаптування. Давні традиції виявляються і в прагненні до монумен- 
і пліва ції, підкреслені чііко граничного виразного контуру, В той же час 
у цін роботі бачимо зародження нового, що виявилося в особливостях 
живого людського тіла, ного об'ємно-пластичному моделюванні, новій 
іконографії з орієнтацією на західне мистецтво, нових рисах, пов’язаних 
з духовними вимогами тогочасного мистецтва. Майстриня тонко і вір- 
іуозно Володіє відчуттям стихії технічних можливостей гаптування. Во¬ 
на виявляє естетичний зміст золота як кольору, так і символ а, уникає 
його одноманітного напруження, підкреслюючи ного гру різноманітними 
за фактурою і формою орнаментами закріплень. Пелена вигаптовапа з 
червоного оксамиту, що виявляє і підкреслює тонкий ліризм і витонче¬ 
ність гаптування та створює надзвичайно магічну виразність усього тво¬ 
ру. Саме в цьому виявляється глибока спорідненість і органічний зв’язок 
з емоційно-стильовими традиціями попереднього періоду. 

У вирішенні фігур Богоматері та Богослова відчувається повнії 
струмінь розв’язання, хоч і здійснюється це компромісним шляхом. 
Образ Марії ви гаптовано широкими площинами з чіткою ритмікою, 
складом одягу, що вступає в контраст з спокійною врівноваженою фігу¬ 
рою. Це поєднання внутрішнього руху і зовнішньої статики є пород¬ 
женням бароккової чуттєвості й ренесансної врівноваженості. Централь¬ 
на частина пелени обрамлена широкою фісташкового кольору орнамен¬ 
тальною рамкою. Рослинний орнамент як більш рухливий і сприятливий 
до нововведень своїми гнучкими, звивистими лініями, графічно ЧІТ¬ 
КИМ малюнком елементів становить цілком органічне засвоєння рис ба¬ 
рокко. В ного художній лад органічно і дуже майстерно вплетено герб 
Мазепи, поясні зображення Івана Хрестителя, архангелів Мнхаїла та 
Гаври’іла. Пелена була коштовним і відповідальним за своєю значимістю 
дарунком родині Мазепи. На це вказують і зображені: Марія — ігуменя 
та Іван Богослов — гетьман. Напис на пелені виявляє зв’язок з Іниокеи- 
тїєм ГІзелем, який разом з ігуменею був замовником цього особливого 
дарунка І до того ж її духівником. 

Наприкінці XVII ст. українське мистецтво зазнає відчутного впливу 
західноєвропейської культури. Відбувається це як на синхронному, так 
і діахронному зрізі, позначається у формі художньо-мистецького вира¬ 
ження, що набуває бароккової стилістики і в ставленні до сюжету. Ха¬ 
рактерною ознакою XVII ст. було використання позапросторових, аб¬ 
страктно-символічних сакральних сюжетів, що виражали високі мораль¬ 
но-етичні настанови церкви. Наприкінці XVII ст. основою художнього 
висловлення є Біблія. Особливий інтерес виявляється до тих тем, що ма¬ 
ли певну оновідальніеть, розвиток сюжету в дії в певному конкретно-по¬ 
бутовому середовищі з відтінком «світськості». Саме такі теми, як «Вве¬ 
дення до храму», «Різдво Марії», що з’являються в гаптуванні на зламі 
століть, надавали можливості розкрити зацікавленість майстрині нав¬ 
колишньою дійсністю, передати в сюжетах Біблії реалії життя, красу 
навколишнього світу, людських почуттів. Саме такі сюжети надавали 
можливості відійти від застосування умовного принципу різномасштаб- 
ності, зображення дії в декількох горизонтальних площинах так званого 
копти ту а цій н ого стилю та перейти до зображення і розв’язання сюжету 
як реалістичної побутової сцени, наблизити ЇЇ до сучасності. Це виявля¬ 
лось у перенесенні біблійних історій в ситуацію тогочасного життя, 
конкретизації одягу персонажів у типово українські строї, інтер’єра, 
предметів побуту. Пелена 1682 р. «Різдво Марії» перша робота, що за- 
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мо'іаткувала на теремі гаптування перші ознаки бароккової стилістики. 
Безперечно, в основі її було покладено попередньо намальовану «про 
рись». Вона виявляє широку мистецьку ерудицію художника, то брав за 
основу голландське та італійське мистецтво, але піддавав грунтовній 
інорчііі переробці, конкретизуючи як цілком побутову сцену з українсь¬ 
кого життя. Вся нона пройнята зрозумілими людськими почуттями сі- 
мсііното затишку, радості і щастя. Сцену вирішено як інтер’єр міського 
будинку. Художник, а за ним і гаптувальниці детально зображають ліж¬ 
ко з трьома подушками, балдахіном, на якому лежить Лина, епостері 
інючн за підготовкою до куиі.іі для новонародженої Марій На першому 
плані двоє служниць. Молодша, чорноволоса, з непокритою головою, в 
корсетці, сорочці з широкими рукавами, довгій рясній сукні, з червоним 
намистом на шиї. Вона наливає виду в цебро, що стоїть на ослінчику. 
Біля неї літня жінка, запнута в намітку, дає поради, гримаючи на ру 
кцх немовля. На другому плані молода жінка кладе на етід подарунок 
породіллі, За колоною поясне зображення Іолкима. 

Дана робота е першою в гаптуванні, де митець намагається відійти 
від площинності й композиційно об’єднує всіх п’ятьох дійових осіб заз¬ 
наченої події за формою кола. Це не лише формально-конструктивний 
спосіб побудови всієї сцени, а й підкреслення духовної єдності персо¬ 
нажів, Принцип кола підсилено і круглою формою «звіздн», п яку вдало 
вкомпопивано всю сцену. Майстер був обізнаний з пластикою фігури і 
передачею природних рухів і жестів, добре розумів їх виражальну гли¬ 
бину і змістовність. Бея сцена наповнена ліричністю, теплотою почуттів 
і змальована з правдивою переконливістю у відтворенні побутових реа¬ 
лій. В тон же час робота — компромісна в своїх мистецьких здобутках 
і є прикладом подолання уявлення про двомірну середньовічну Іконну 
площинність і перехід до трихмірного бароккового зображення. Власне 
ця робота — шлях переходу від ікони до картини. Гаптувальниця ще не 
до кінця усвідомила мистецькі засади намальованої художником «про¬ 
рисі». Вона точно і сумлінно перенесла загальний малюнок сцени, але 
зробила ряд помилок (у відтворенні столу, за яким сидить Іоакнм та ша¬ 
хової підлоги в кімнаті). Вона не подає її перспективного скорочення і 
не посилює глибину простору помешкання, а навпаки, робить третій план 
площинним і вертикальним. Внаслідок цього Іоакима зображено не в 
глибині кімнати, за ліжком Анжі, а вище неї. Отже, складається 
враження, що він споглядає дану сцену згори з вікна, як сторонній гля¬ 
дач. Саме така відстороненість Іоакима, площинність заднього плану 
і створює відчуття, що майстриня не подолала принципу розташування 
предметів «один над одним». 

Протиріччя художнього методу позначається також і у введенні но¬ 
вого за змістом і стильовою спрямованістю сюжету в традиційну, чіт¬ 
ко оформлену І законсервовану форму повітря: в центрі звізда з основ¬ 
ним зображенням, в кутах — 4 євангелісти, но боках зображення Лм- 
тонія і Феодосія Печерських, як знак київської школи гаптування. Не¬ 
змінними залишились і технічні засоби шитва «за лічбою», якими гап¬ 
тувальниця вирішує нові мистецькі завдання. Віртуозний, графічно ви¬ 
разний малюнок усієї сцени, що видає високопрофесійну руку худож¬ 
ника, надає жвавості й переконливості всім присутнім. 


КнТь 


Тетяна КАТ А-ВАСИЛЬЄВА 
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ДОСЛІДНИК УКРАЇНСЬКОГО ВЕРТЕПУ 

ЄВГЕН МАРКОВСЬКИИ 

(До 100-річчя від дня народження) 

ім'я цього вченого, фольклориста, літературознавця І мовознавця, не 
належить до числа широко відомих. Це зумовлено рядом причин, най¬ 
головнішою серед яких є тяжкі соціально-політичні умови, що не дали 
змоги йому повиою мірою реалізувати себе і спричинили визначне для 
ЗО—40-х років табу на його ім’я. Науковий доробок €. М. Марковсько- 
го невеликий за обсягом, але настільки вагомий, що дає нам підстави 
згадати ім’я цього вченого з нагоди 100-ї річниці ного народження. 

Десь у 3963 році я, тоді ще аспірант ІМФЕ АН УРСР, перекупив 
в одного студента примірник книжки: Євген Марковський. Український 
вертеп. Розвідки й тексти. Випуск і. У Києві, 1929. На титулі зазначено 
також, що видання це вийшло як перший том «Матеріалів з україн¬ 
ської народної драми. За редакцією акад. А. Лободи і В. Петрова», а 
здійснила видання Етнографічна комісія Всеукраїнської академії наук 
як № 86 «Збірника Історико-філологічного відділу» цієї академії. На 
останній сторінці обгортки книжки є штамп Київської букіністичної 
книгарні про придбання її за № 7303 від 6 серпня 1959 року й тодішня 
ціна; 12 крб. 50 коп. Але найцікавіше, що на титульному аркуші є дар¬ 
чий напис: «Високоповажному академікові М. С. Грушевському на оз¬ 
наку глибокої пошани автор Є. Марковський». Отже, книжка з особистої 
бібліотеки великого вченого. 

Тоді я нічого не знав про автора, гадаючи, що слід його загубився 
десь у 30-х роках серед легіону репресованих діячів української куль¬ 
тури. Тоді я не звернув уваги на деякі публікації під іменем Є. Марков¬ 
ський, що з’явилися у першій половині 60-х років у науковій пресі, а 
якщо й помітив, то, на жаль, не ідентифікував їх автора (позначеного 
місцем проживання: Суми) з автором «Українського вертепу». І тіль¬ 
ки у 1966 році у розмові зі своїм колишнім університетським викладачем 
Олексою Стратоновичем Романцем у Чернівцях я довідався, одо це са¬ 
ме той Є. М. Марковський живе у Сумах. А незабаром О. С. Романець 
попросив мене дізнатися адресу свого колишнього університетського 
викладача в редакції журналу «Дніпро», бо там у номері 11 за 1965 рік 
була надрукована його, Є. М, Марковського, стаття «Ох і трудно ж вив¬ 
чати українську мову». Але за адресою я звернувся до свого знайомо¬ 
го — викладача Сумського педінституту П. Т. Гаврилова. У листі від 
21 лютого 1967 року я просив Є. М. Марковського подати про себе відо¬ 
мості, на підставі яких міг би написати про нього статтю для чергового, 
другого, тому «Українського радянського енциклопедичного словника», 
що саме тоді готувався до друку. Я також запитував Є. М. Марковсько¬ 
го, чи був наприкінці 20-х — на початку 30-х років готовий до друку дру¬ 
гий випуск «Українського вертепу». Просив його надіслати ширшу ав¬ 
тобіографію і повну бібліографію своїх праць, на підставі чого можна 
було б підготувати про нього статтю для якогось із журналів до круг¬ 
лої дати його життя. Нарешті, я просив його написати ^спогад про ре¬ 
пресованого у 1936 році, але на той час уже реабілітованого П. І. Рулі- 
на (з яким Є. М. Марковський був особисто знайомий), бо заходився до¬ 
помагати Л. М. Руліній (вдові ученого) у підготовці до друку вибраних 
праць цього найвидатнішого українського театрознавця. А оскільки на 
вересень 1967 року планувалося відзначення в театральному інституті 
75-річчя від дня народження П. І. Рулі на, то я висловив думку, що спо¬ 
гади Є. М. Марковського можна було б широко процитувати у моїй 
доповіді або ж зачитати їх окремо. 

Відповіді на цього листа від Є. М. Марковського я не одержав. Не 
знаю й досі, чим це пояснити: чи надзвичайною скромністю старого ук¬ 
раїнського інтелігента, чи збайдужілістю переслідуваної, звинувачува¬ 
ної колись в «ізмі» людини. Адже хрущовська «відлига» уже йшла на 
спад... 
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Коли вийшов друком бібліогра¬ 
фічний покажчик «Академія наук 
УРСР (1919-1967). Суспільні нау¬ 
ки» (К... «Наукова думка, 1969), я 
поцікавився переліком праць 
Є М. Марковського, але з певним 
розчар\'ванням відзначив для себе, 
що. к|іім згаданого вище збірника 
«Український вертеп», він надруку¬ 
вав п академічних виданнях до 
1967 року тільки дві статті. Це у 
кільканадцять разів менше за кіль¬ 
кість надрукованих тут праць його 
батьки, Михайла Миколайовича 
Марковського Мені тоді здалося, 
що я розгадав основну причину не- 
відповіді Є. М. Марковського на 
мого листа. 

Минула чверть століття,— і я 
1993 року отримую листа із Сум, 
але вже від дружини Є. М. Мар¬ 
ковського — Ольги Сергіївни і донь¬ 
ки — Галини Євгенівни, Вони пи¬ 



шуть, що серед паперів Є. М. Мар¬ 
ковського знайшли мого листа за 
1967 рік, у якому я висловив намір 


Євген Марковський, 
Фото поч. 50-х років 


написати статтю про Євгена Ми¬ 
хайловича до якоїсь круглої дати, і звертають мою увагу на те, що на¬ 
ближається 300-річчя від дня його народження. Після моєї відповіді 
мені надіслано власноручну автобіографію Є. М. Марковського з ко¬ 
ментарями дружини і доньки, список друкованих і неопублікованих 
праць, копії документів про народження і освіту, фотографії, 3 усіх цих 
та деяких інших матеріалів і вимальовується життєвий шлях скромно¬ 
го і, може, тому недооціненого вченого. 

Народився Євген Михайлович Марковський 6 листопада за старим 
стилем (18 листопада за новим стилем 1 1893 року і охрещений 29 груд¬ 
ин 1893 (10 січня 1894) року в селі Папужкнцях Уманського повіту 
Київської губернії (нині Тальнівського району Черкаської області). 
Батько його, Михайло Миколайович Марковський, у метричному сві¬ 
доцтві, виданому Київською духовною консисторією 5 березня 1904 ро¬ 
ку, фігурує як такий, що «закінчив курс Київського університету», а 
його законна дружина, тобто мати Є. М. Марковського,—Любов Ме- 
фодіївна— без позначення соціального стану. Обоє —православні. Хре¬ 
щеними батьками під час обряду хрещення були священик Богослов¬ 
ської церкви села Папужинців Мефодїй Іванович Олтаржевський і його 
сестра — Марія Іванівна Олтзржевська, а таїнство хрещення здійснив 
священик села Веселий Кут Тимофій Левитськнй з псаломщиком Фе¬ 
дором Духовським. Із листа дружини Є. М. Марковського — О. С. Мар- 
ковської від 20 липня 1993 р, я довідався, що Мефодій Іванович Олтар¬ 
жевський був дідом Є. М. Марковського по матері, отже, дим пояснюєть¬ 
ся місце народження останнього. Батько його, Михайло Миколайович, 
па той час був учителем кадетського корпусу в Києві; згодом дослу¬ 
жився до надвірного радника, а після 1917 року до самої смерті був 
професором вищих шкіл, відомим літературознавцем. Мати весь час 
за старим звичаєм була «хатньою господаркою», як визначає її соціаль¬ 
ний стан сам Є. М. Марковський в автобіографії. 

Середню освіту Є. М. Марковський здобув у Київській «Імператор- 


; Сам €. М. Марковський помилявся, визначаючи дату свого народженая як 19 лис¬ 
топада, бо для XIX ст. до дати за старим стилем додається дванадцять днів для 
визначення дати за новим стилем. 
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Титульна сторінка Є. Марко&ськога 
з дарчим автографом академікові М г Гру шевсько му 

ськін Олександрівській гімназії», як офіційно іменувалася з 1911 р. 
Перша київська гімназія, що містилася в будинку на Бїбіковському 
бульварі (тепер — т. зв. жовтий корпус Київського університету на буль¬ 
варі Шевченка, 14), Гімназію закінчив у червні 1912 року з золотою 
медаллю. 

Перша київська гімназія, утворена 1809 року па базі Головного 
народного училища — початкового (підвищеного типу) навчального зак¬ 
ладу, заснованого 1789 року, в 1811 році отримала права «з особливим 
статутом», згідно з яким вихованці, які закінчували її, ставали «дійс¬ 
ними студентами університету». Про цю гімназію залишило письмові 
свідчення немало її вихованців, серед яких є таке, що належить перу 
російського письменника Костянтина Паустовського: «Я навчався ра¬ 
зом з Булгаковим в Першій київській гімназії. Основи викладання й ви¬ 
ховання в цій гімназії були закладені хірургом і педагогом Пироговим. 
Можливо, через це Перша київська гімназія й виділяється за складом 
своїх викладачів із сірого списку решти класичних гімназій Росії. Із 
цієї гімназії вийшло багато людей, причетних до науки, літератури н 
особливо до театру» 3 . 

* Оригінал свідоцтва зберігається в родинному архіві Марковськях (м. Суми, 
вул. Дзержвнського, 18, кв. 56). 



Ще на іншому місці той же К. Г, Паустовськин дав розширену 
оцінку київських гімназій взагалі: «З київських гімназій того часу вийш- 
по багато людей, що прославились згодом у різних галузях, але голов- 
цим чином у галузі мистецтва. Ось їх короткий перелік (дуже непов¬ 
ний): польські письменники Івашксвнч, Парандовський і Бжехва, режи¬ 
сери Бнреенєв і Таїров, російські письменники Михайло Булгаков і 
Ромашов, поет і співак Вертинськнй, актори Куза і Хмара, композитор 
Лягошшіський, політичний діяч і революціонер Луначарський. І навіть 
такі незвичайні авантюристи, як убивця Столипіна Багров і внук серб¬ 
ського короля Кара-Іеоргій. Ніхто із дослідників суспільних явищ не 
зацікавився цим фактом, зігнорувавши ним, і навіть не намагався 
з'ясувати його причини. Про це почасти можна пошкодувати. Очевидно, 
її характері тодішньою київського життя, в театральних ,і літературних 
ірадиціих міста, в самій його південній мальовничості й — хтозна,— 
можливо, навіть у блискові й свіжості київських весен і в пишному 
цпііінні київських каштанів містилися, як тоді казали, якісь «флюїди», 
що народжували підвищений потяг до мистецтва» 4 . К- Г. Паустов- 
сі.кіпі, звичайно, не говорить про те, що російськомовна Перша імпера- 
юрська класична гімназія у Києві, як і всі інші сім київських гімназій, 
мала своїм завданням прищеплювати вихованцям імперський дух, ске¬ 
ровувати їх на вірнопідданське служіння «царю й отечеству», вирощу¬ 
вала в них зневажливе ставлення до української мови, культури, істо¬ 
рії, цілковите ігнорування національних Інтересів українського народу. 

З одного боку, така тема була «неактуальною» в ті часи (1962— 
1963 рр.), коли К. Г. Паустовськин занотував процитовані вище думки 
про київські гімназії початку XX ст,, з другого ж,— К. Паустовський, 
власне, й не міг акцептувати на дразливих «українських» питаннях, бо 
піп сам став виявом того імперського виховання. Звідси і його не¬ 
прийняття подій 1917—1919 рр., пов'язаних з українським державотво¬ 
ренням (ні в жовтоблакитному, ні в червоному варіантах). Напівукра- 
їнсць з походження, як сам він себе називає, иапівполяк, як він себе 
ие називав, К. Паустовський, як ті росіяни, євреї, українці,'яких він пе¬ 
релічив у далеко неповному списку випускників київських гімназій, пі¬ 
шов у російську культуру. 

Крім Б. Лятошинського, що у 20-х роках повернувся обличчям до 
української музики, не назвав К. Паустовськин нікого з діячів україн¬ 
ської культури, що пройшли школу київських гімназій, згодом — Київ¬ 
ського університету і після лютого 1917 та особливо січня 1918 року 
зробили свій ідейний вибір на користь незалежної України. Це М. Зе- 
|юв, П. Филипович, О. Бургардт, II. Рулін, С. Савчснко, Б. Якубськин, 
О. Дорошкевич, В, Василько та багато інших. Змоги немає тут усіх їх 
перелічити. Серед них був і Євген Михайлович Марковський. 

К. Г. Паустовський у своїй «Повісті про життя», власне, у першій 
її книзі — «Далекі літа» (опублікованій уперше 1946 року), один раз 
згадав про Є. М. Марковського, не називаючи його, однак, з імені. Ось 
це місце в розділі «Вода з ріки Лімпопо»: «Ми приставали до виклада¬ 
ча географії Черпунова 5 , щоб він дозволив нам покуштувати води з 
Чертвого моря. Нам хотілося дізнатись, чи насправді вона така солона. 
Ллє покуштувати її Черпунов не дозволив [...] Черпунов завжди при¬ 
тягував на уроки всілякі диковинки. Найбільше він любив приносити 
пляшки з водою. Він розказував, як сам набирав нільську воду побли¬ 
зу Каїра. 

Паустовский К- Булгаков и театр // Паустовский К. Собраняе сочннений в десяти 
томах. Том VII.— М., 1983.— С. 520. М. Булгаков не був однокласником К. Паус- 
товського, бо вступив до гімназії у 1901 р. і закінчив її 1909 року, тобто на три 
роки раніше. 

1 Паустовский К. Ярослав Ивашкепич 11 Паустовский К. Собрание сочинемий в девя- 
тн томах. Т. VII —М., 1983.— С. 533. 

■ К, Паустовський помилився: насправді прізвище вчителя географії у першій київ¬ 
ській гімназії було Черкунов (Микола Трохимович, 1844—1905). Див.; Столетне 
Кневской иервой гимказни. Т. 1. Именнне списки и биографии должиоотних лнц и 
воспитанннков гимиазин — К., 19П.— С. 207— 208. 
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— Дивіться,— він збовтував пляшку,—скільки в ній намулу. Ніль¬ 
ський намул багатший за алмази. На ньому розквітнула культура Єгип¬ 
ту. Марковський, поясни класові, що таке культура, 

Марковський вставав і говорив, що культура — це вирощування 
хлібів, ізюму та рису. 

— Глупство, але схоже на правду! — зауважував Черпунов і почи¬ 
нав показувати нам різні пляшки» 6 . 

Оцей вислів «Глупство, але схоже на правду» був улюбленою при¬ 
повідкою викладача Черпукова, яку він промовляв у випадках задово¬ 
лення з відповіді, і ніяк не е поганою оцінкою знань одного з найкра¬ 
щих учнів класу. (Про те, що К. Паустовськніі і Є. Марковський були 
однокласниками, засвідчено в кн.: Столетие Киевской первой гимназии. 
Т. І. Именньїе списки и биографии должностньгх лнц и воспитанников 
гимназии.— К., 1911.— С. 513.) 

Закінчивши гімназію, Є. М. Марковський того самого 1912 року 
вступив на історико-фїлологїчний факультет університету св. Володи¬ 
мира, на олов'яно-російське відділення. 20 вересня 1917 року факуль¬ 
тетська рада на своєму засіданні зарахувала студентові Є. М. Марков- 
ському вісім півріч, під час яких він прослухав усі належні курси, 
брав участь в обов’язкових з його спеціальності практичних заняттях, 
успішно склав іспити, встановлені для зарахування восьми півріч, по¬ 
дав курсову роботу, внаслідок чого Є. М. Марковського було визнано 
гаким, що виконав усі завдання, передбачені правилами про зарахуван¬ 
ня півріч. Свідоцтво датоване 10/23 жовтня 1917 року 7 . 

Про дальші три роки Є. М. Марковського не все відомо. І Іринаймні 
у дипломі про закінчення ним Інституту народної освіти ім. М. Драгома- 
нова (колишній університет) у 1922 році сказано, що Є. М. Марковський, 
«закінчивши в 1912 році Київську 1-у гімназію, восени того ж року 
вступив до бувш. Київського університету, на історико-філологічний фа¬ 
культет, слов’яно-руський відділ, де перебував до весни 1917 року. В 
лютому 1922 р. зараховано його до Вищого інституту народної освіти 
на факультет професійної освіти, в групу закінчуючих, де перебував 
до 1 травня 1922 р.» 8 , В документі стверджено, що Є. М. Марковський 
«прослухав повний курс наук згідно з планами навчання у згаданих ви¬ 
щих шкільних закладах, склав іспити» (далі перелічуються такі спе¬ 
ціальні курси: історія літератури південної та західної Русі 15—18 сто¬ 
літь, історія нової української літератури, історія української мови); 
виконав практичні студії з українського й російського письменства, ро¬ 
сійської мови та слов'янської філології; написав працю на тему: «Пол¬ 
тава» Пушкіна» — усе без винятку з оцінками «вельми задовольняюче»; 
другу його працю—на тему «Російська 9 вертепна драма» — нагород¬ 
жено 1917 року золотою медаллю. 17 червня 1922 року факультетська 
комісія присудила Є. М. Марковському вчений ступінь кандидата філо¬ 
логічних наук. Диплом видано 16 серпня 1922 року за № 27. 

Вчений ступінь кандидата філологічних наук згодом, у 30-х роках, 
коли в СРСР було запроваджено нову систему присудження вчених 
ступенів, не було підтверджено. А нової дисертації Є. М. Марковському 
не довелося захистити. 

У зв'язку з наведеним вище документальним свідченням про те, 
що з жовтня 1917 до лютого 1922 рр. Є. М. Марковський не навчався 
у Київському університеті і в його спадкоємцеві — Вищому інституті 
народної освіти ім. М. Драгоманова, постає запитання: а де ж був і що 
робив у цей час Є. М. Марковський? Мабуть, на це запитання йому не 
раз доводилось давати «кому слід» якусь відповідь. Принаймні в авто¬ 
біографії, написаній 1948 року, про період 1917—1919 рр. ке згадано 


* Паустовеький К. Повість про життя.— К-, 1961.— О. 82—83. 
т Оригінал зберігається в родинному архіві Марковських. 

* Оригінал диплома зберігається в родинному архіві Марковських. 

* У роки першої світової війни термін «Україна» був категорично заборонений, ро¬ 
сійським царизмом. 





жодним словом. Як свідчить дружина, в родині це була заборонена 
гема для обговорення. їй відомо тільки те, що у 1918—■ 1919 рр. її май¬ 
бутній чоловік був «десь на Поділлі». Знаючи, що Поділля у цей час 
контролювалося Українською Центральною Радою, урядом гетьмана 
П. Скоропадського і Директорією, не важко здогадатися, що Є. М. Мар- 
ковський міг працювати там у якихось культурних чн освітніх 
структурах. 

Про свій трудовий стаж Є. М. Марковськай розповідав у написа¬ 
ні іі 1948 року автобіографії так: «На науковій і викладацькій роботі 
працюю з 1920 р., викладаючи українську та російську мови й літера¬ 
туру в школах різного типу» 10 . З І січня 1920 р. він працював науко¬ 
вим співробітником Комісії для складання словника живої української 
мови при Українській академії наук до ліквідації цієї комісії (1927 р.), 
З 22 жовтня 1921 року до 1 жовтня 1926 р. викладав українську мову 
в Київському інституті народного господарства (у 1924/25 та 1925/26 
навчальних роках завідував тут кабінетом українознавства та україн¬ 
ської мови, був відповідальним керівником курсу української мови, 
опікуючись працею чотирьох асистентів). Цю посаду Є, М. Марковський 
залишив через те, що з 1 жовтня 1926 р. викладання української мови 
в КІНГу було припинено, «зважаючи на неасигнування коштів на за¬ 
няття з української мови» 11 . 

У 1926—1933 рр. Є. М. Марковський працював у Бібліотеці ВУАН 12 , 
де завідував відділом комплектування і був ученим секретарем. «Вліт¬ 
ку 1933 року,— згадує донька Є. М, Марковського лікар Галина Євге¬ 
нівна Марковська,— Євгена Михайловича відрядили на допомогу селу 
бухгалтером в колгосп. Поки він працював на селі, його звільнили з 
роботи секретаря Бібліотеки ВУАН. Була така напружена обстановка, 
що знайомі навіть не радили йому повертатись до Києва, Євген Михай¬ 
лович все ж повернувся, бо не почував за собою ніякої провини, але 
роботи не зміг знайти і тому змушений був у її пошуках виїхати з Киє¬ 
ва. Тим часом дружину з дочкою переселяють в іншу, маленьку кімнат¬ 
ку в комунальній квартирі». 

Можна собі уявити, чого набачився «бухгалтер» Є. М. Марковський 
в українському селі під час голодомору. 

Період роботи в Бібліотеці ВУАН, принаймні у 1926—1929 рр., був 
плідним для Є. М. Марковського. Адже тоді він підготував до друку 

i видав свою першу і єдину книжку «Український вертеп. Розвідки 

ii тексти» {Випуск 1,— К-, 1929), з якою тривко увійшов у філоло¬ 
гічну науку. 

У передмові до книжки тридцятип'ятнрічний дослідник Є. М. Мар- 
ковгькнй писав: «Першим випуском «Українського вертепу» Етнографіч¬ 
на Комісія Української Академії Наук починає цілу низку видань, ук¬ 
раїнській народній драмі присвячених. Мета цих видань—в окремих 
серіях зібрати всі друковані і недруковапі матеріали, що стосуються до 
кожного виду народної драми, серед яких найчільніше місце, безпереч¬ 
но, належить вертепові. Цей вид народної творчості являє цікаву кон¬ 
тамінацію книжних і народних елементів, має безперечні, хоч, може, і 
не завсіди ще як слід вивчені, зв’язки із стародавньою західноєвропей¬ 
ською містерією і довгу літературну історію, перші безсумнівні вказів¬ 
ки на яку маємо вже для половини XVII ст. і яка ще й досі не сказала 
свого останнього слова» 1 *. 

Побудником для здійснення цього видання була певна актуальність 
теми, зумовлена живучістю цього виду народного театру в Україні. Ав¬ 
тор так і пише: «Правда, вже більш як сорок років тому, ще у 80-х ро¬ 
ках минулого століття, чули ми голоси про те, що вертепна драма на 

Опигінал автобіографії зберігається в родинному архіві Маркерських. 

Оригінал довідки зберігається у родинному архіві Мярковських. 

- Теиеп — Центральна наукова бібліотека їм. В. І. Всрнадського Академії иаук Ук- 
паїїш, 

- 1 Марковський Євген. Український вертеп. Розвідки й тексти.— К., 19-29.— С. III. Да¬ 
лі при цитуванні: «Український вертеп», номер сторінки — в тексті. 
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Україні вже вмирає. Проте минули бурхливі роки світової війни І ве¬ 
ликої революції, соціальне і) культурне обличчя українського села кар¬ 
динально змінилося, а вертепна драма, як про це свідчать останні за- 
інеп, ще й досі не вмерла» («Український вертеп», с. ПІ), 

Автор не міг знати, шо незабаром, у 30-х роках, тоталітарна сис¬ 
тема докорінно знищить вертеп в українському селі, знищуючи всю 
українську народну культуру. 

До першого випуску «Українського вертепу» учений включив текс¬ 
ти Сокирннського вертепу з відповідними варіантам]), Славутинської о 
вертепу в записах В. Моткова (1897 р.) та В, Пруса (1928 р.). Ба турин¬ 
ського вертепу в записі Ю. Жалковського (кінець XIX ст.) і Королівсько¬ 
го вертепу в записі членів Хорольського краєзнавчого гуртка при Ка¬ 
рельському окружному музеї (1928 р.). Зз винятком Сокирннського вер¬ 
тепу, що був відомий у науці з середини XIX ст., всі інші матеріали по¬ 
давалися до друку вперше у збірнику, укладеному Є. М, Лїарковськнм. 

Про широку наукову перспективу започаткованого видання автор 
першого випуску зазначив: «В дальших випусках, українському верте¬ 
пові присвячених, маємо на увазі подати передрук усіх раніше виданих 
текстів, бібліографію вертепної драми і покажчик прізвищ, імепнів та 
предметів цілого видання» («Український вертеп», с. III). 

А про характер першого випуску «Українського вертепу» сам ав¬ 
тор каже так: «Усі видані в цьому першому випускові тексти з відпо¬ 
відними вступними статтями до них спочатку малося на думці друкувати 
в окремих книжках «Етнографічного вісника», і вже згодом, коли всі 
матеріали виготувані були до друку, вирішено було зібрати їх в окре¬ 
мому збірникові, вертепній драмі присвяченому, і таким чином поклас¬ 
ти початок тим виданням матеріалів і розвідок з народної української 
драми, про які мова була вище. Цим, власне кажучи, і пояснюється са¬ 
ма форма цього видання — відсутність одної вступної до всіх текстів 
статті, замість якої подано окремі статті до кожного тексту, що разом 
із цим текстом творять одну цілість. Цим пояснюється також і розмір 
самих статтів—пересічно 1 Чг — 2 арк,, як того вимагала спочатку ре¬ 
дакція «Етнографічного вісника». В основі всіх поданих у цьому першо¬ 
му випускові вступних до текстів статтів лежать відповідні частішії ве¬ 
ликої роботи авторової про вертепну драму, за яку він 1917 р. дістав 
від Київського університету золотого медаля. Проте в зв'язку з новими 
матеріалами і пізнішими закисами иі розділи довелося переглянути і 
де в чому відсвіжити» (Український вертеп, с. IV). 

Автор подякував усім, хто так чи інакше допомагав йому працю¬ 
вати й видати матеріали першого випуску збірника «Українським вер¬ 
теп», на першому місці назвавши свого батька М. М. Мармійського, 
далі — В. Мошкова, Ф. Р. Штейнгеля, С. І. Мзслова, В. 1. М а слова. 
П. І. Рул іна, С. Г. Кондру, В. П. Петрова, С. Т. Якнмовича, виділивши 
з-поміж них академіка А. М. Лободу, що був першим керівником цієї 
роботи ще під час навчання Є. М. Марковського в Київському універ¬ 
ситеті. 

Таке наукове оточення (а в цьому списку Імен бачимо блискучих 
українських учених — філологів і театрознавців) не могло не позначи¬ 
тись на рівневі виконання роботи. Бачимо, яку широчезну літопятмрм, 
які величезні документальні джерела опрацював молодий учений. Який 
далекий контекст європейської, світової народної, зокрема лялькової, 
драми притягає учений для з'ясування національної специфіки україн¬ 
ської лялькової драми. 

Коли ця праця з’явилася друком, на неї встиг відгукнутися рецен¬ 
зією на сторінках журналу «Україна» (1930, кн. 5—6, с. 184—187) тіль¬ 
ки один, тоді молодий, російський ученим, учень академіка В. М. Пеїч’т- 
ця, професор Ленінградського університету, відомий уже в той чаг і 
згодом своїми українознавчими дослідженнями, Ігор Петрович Єрьомін, 
Привітавши це видання як загалом цінне для фольклористики, рецен¬ 
зент відзначав, що принципи видання, а саме — точне відтворення текс¬ 
тів аж до всіх орфографічних особливостей, тобто до іншого запису. 
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л.'іпері’чеііь по викликали і не розходились з вимогами тогочасної фольк¬ 
лористики. І тільки спосіб видання Сокирішського, або Галаганівського, 
церієву рецензент не визнав доцільним. Він вважає, що видавці як огні* 
с.інн.ч, так і усних пам'яток повинні дотримуватись певної єдності у 
способах видання і певних елементарних правил, які давно вже встанов* 
■юні у науці і доцільності яких поки що ніхто не заперечував. «Інакше 
ь; ,я\учи, Є. Марковськпй допустився дуже значної з погляду видання 
пам'яток писаної літератури методологічної помилки: до тексту одного 
шпу редакції підведено варіанти з тексту тієї ж редакції, але зовсім 
іншого гину, це по-перше. А по-друге, до тексту одної редакції варіац¬ 
ій взято з тексту іншої редакції, та ще в додачу літературного поход¬ 
ження. Такі способи видання, вже не кажучи про те, що вони методоло¬ 
гічно не витримують критики,— не тільки не полегшують, а, навпаки, 
чтсім-таки утруднюють читання тексту. Читач волітиме краще безпо¬ 
середньо удатися до книжки, наприклад, М. Маркевича, аніж плутатися 
н нетрях громіздкого критичного апарату, до того ж ускладненого в 
Марковського варіантами і часто тільки орфографічного характеру. 
Мені здається, що було б доцільніше, та її для читача зручніше, якби 
і-,. Марковськпй передрукував повний текст Маркевича паралельно з 
Галаган і вським (сп гедагсі), як два тими одної й тої самої редакції, а 
; другого боку, опублікував би так само повно і текст і. Щербини, як 
зовсім окрему редакцію, хоч і близьку до вертепів Галагана та Мар¬ 
кевича» м . 

У переконливості аргументів І П. Єрьоміну важко відмовити. Але 
це була критика не самого тільки Є. М. Марковського. Цс була кри¬ 
шка ії тих, хто стояв близько до Є. М. Марковського, консультуючи 
його. Все не свідчить про невиробленість тодішньої української фольк¬ 
лорної текстології. Думки І. П. Єрьоміна були плідними для майбутньо¬ 
го. А збірник, підготовлений Є, М. Марковськнм, з часом набув зна¬ 
чення хрестоматії, без нього дослідження українського вертепу було б 
надто уповільнене. 

І. П. ЄрьомІн, як рецензент, звернув особливу увагу на великі перед 
миші до кожного з текстів, вважаючи, що в тих передмовах «знаходимо 
(окладні відомості про друковані тексти, детальний опис вертепного 
ящика та ляльок, якщо вони збереглися, порівняння з подібними варіан¬ 
тами і ін.» ,5 . Автор рецензії шкодує, що досі не було повністю опубліко¬ 
вано спеціальну велику працю Є. М. Марковського про вертепну драму, 
закінчену тс 1917 року. Особливо цікавою йому здалася передмова до 
Гокирішського вертепу, бо в ній ангор «зачепив деякі питання загаль¬ 
ного характеру, зокрема питання і досі остаточно не розв’язане, а саме 
про час, коли виникла вертепна драма» |в . На думку І. П. Єрьоміна, 
Є. М. Марковськпй, критично переглянувши дані про вертеп, наведені 
польським етнографом Еразмом Ізопольськнм у його праці «Вертепна 
ірама про смерть», опублікованій у польському журналі «Атенсум» 
1843 року, а також порівнявши переказаний ним зміст та описану ним 
триповерхову вертепну скриню з даними новішої фольклористичної 
літератури (Єрємнч, Романов, Шенн), «прийшов до висновку, що Ізо- 
польськшї не тільки бачив вертепну драму на власні очі, а й описав її, 
як на свій час, досить докладно» п . І. П. Єрьомін виступає союзником 
Є. М. Марковського в полеміці з І. Я. Франком, який у своїй праці «До 
Історії українського вертепа XVIII в.» (1906) піддав нищівні й критиці 
публікацію Е. Ізопольського, вважаючи її чистісінькою фальсифікацією 
і містифікацією, закинувши у відсутності належної критичності таким 
визначним російськії ученим, як М. С. Тихонравов, брати Веселовські, 

и Україна, 1930. кн. 5-6,-С. 18л—186, 

1 Гам же. — С. 186. 

,ґ ' Г«.м же.— С. 186. 

7плі же.- - С. 186; І. ТІ. ЄрьочІк, як і багато інших дослідників, неправильно називає 
Ч|>аию Е. Ізопольського: «Досліди народних переказів», хоч насправді, це назва 
рубрики в журналі «Атенсум». Назва ж праці Є. Ізопольського — «Вертепна дра* 
ма про смерть». 
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її. О. Морозов і В. М. Перегц, а також П, Т. Житецькому польським 
ученим М. Вісьнєвському та К. В, Вуііціцькому, які сприйняли, мовляв, 
на віру твердження Е. Ізопольського. Під виливом праці 1. Франка 
М. 1. Петров згодом навіть відмовився від попереднього свого погляду, 
визнавши дані Е. Ізопольського не вартими уваги. Безапеляційно до 
Франкових тверджень приєднався п М. С. Возняк. Отже, Є. М. М арко із- 
ський, заперечивши твердження самого І. Я. Франка з його винятково 
високим науковим авторитетом, виступив справжнім новатором. 

Але І. П. Єрьомін переконливо не погоджується з Є. М. Маркшз- 
еьким у тій частині його вступної статті, де він, як і І. Я. Франко, вва¬ 
жає вигадкою твердження Е. Ізопольського про бачену ним у Стави¬ 
щах вертепну скриню з написом «Року Христусового 1591 збудованії» 
і приймає тільки перше документальне свідчення про виготовлення вер¬ 
тепу у Львові в 1666 році як дату, від якої слід починати родовід ук¬ 
раїнського вертепу. «Вважаючи за вигадку звістку про вертеп 1591 року, 
що її навів Ізопольський, Є. Марковськпй тим самим суперечить сам 
собі: у нас нема абсолютно ніяких підстав гадати, що Е. Ізопольський, 
«досить докладно» описавши вертеп, що його сам бачив, лише в однім 
випадку дозволив собі дивну «фантазію»: піддурити вчений світ фаль¬ 
сифікованим виписом. Існування вертепу в 1591 р. видається Є. Мар- 
ковському неймовірним. Чому? А тому, що Є. Марковськпй, як і його 
попередник, питання про виникнення вертепу (ящика) плутав з питан¬ 
нями про виникнення вертепної драми, очевидно, не припускаючи, що 
воші виникли не в той самий час. Тим часом, чому не можна припусти¬ 
ти, що вертеп і на Україні з'явився незалежно від драми і раніш за неї. 
Коли б мн прийняли таку гіпотезу, то нам не довелося б безвинно зви¬ 
нувачувати Ізопольського, з одного боку, а з другого — сушити собі го¬ 
лову над поясненням того факту, що вертепна драма якнайтісніше 
зв’язана, що вже і встановлено, з теорією і практикою шкільного теат¬ 
ру XVIII ст.» і!( ,— пише І. П. ЄрьоМІїк 

Можна було б так широко не цитувати рецензії І. П. Єрьоміпа, 
якби вона, опублікована у виданні, що раніше було важкодоступне на¬ 
віть для дослідників (оскільки журнал «Україна» десятиліттями був 
«заарештований» у спецфондах наукових бібліотек), не була обійдена 
тими, хто до сучасного дослідника П. ІО. Федаса писав про вертеп 
після Є. М. Марковського. Наукова полеміка 1. П. Єрьоміна з Є. М. Мар- 
ковськнм аж ніяк не зменшує наукової цінності доробку останнього в 
ювілейній статті про нього. Ідеться про встановлення істини. А 1. П. Єрьо¬ 
мін своїми міркуваннями про початок вертепу на Україні наблизився до 
неї найбільш з-Поміж усіх учених, що писали про вертеп до і після 
нього, Адже за збігом обставин дата — 1591 рік є початком відліку ук¬ 
раїнського шкільного театру, що виник на Україні наприкінці XVI сто¬ 
ліття у вигляді декламацій, тобто задовго до того, як з'явилася розвіше¬ 
на українська шкільна драма 19 . 


Є. М, Марковськпй же своєю працею наблизив з’ясування цих 
питань. 

На жаль, рецензія І, ГІ, Єрьоміна па книжку Є. М. Марковського 
була єдиною. Наступили часи, коли подібна наукова полеміка, як і 
подібні праці, тоталітарній владі були непотрібні і визнані шкідливими. 

(Закінчення в наступному номері) 


Київ 


Ростислав ШПЇИГІЧУК 
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ЗА МИСТЕЦЬКИМИ ЗАПОВІТАМИ ВАСИЛЯ АВРАМЕНКА 
(Про хореографічну діяльність Володимира Л ібовіщькога) 


Як відомо, найвизначніший український сіпохореоі раф Еіасндь Лврамем- 
ко (22 березня 1895 — 6 травня 1981) почав глибше цікавитися україн¬ 
ськими народними танцями, працюючи в Києві у Театрі Миколи Садон¬ 
ського ще до Першої світової війни. Ного танцювальним талант на пов¬ 
ну силу розгорнувся в таборі інтернованих вояків УНР у м* Каліш 
Познанського воєводства у Польщі, де він у 1921 р. заснував Школу 
українського національного танцю та Товариство відродження 
українського танцю, яке вже в перший рік свого існування мало 
123 члени К 

У 1922 р. віл здійснив Із своїм калІеькпм танцювальним колекти¬ 
вом величаве турне по Галичині та Волині, метою якого було ознайом¬ 
лення місцевого населення з українськими народними танцями* Це тур¬ 
не пробудило у глядачів небувалий раніше інтерес до українських народ¬ 
них танців, В Західній Україні, немов гриби після дощу, почали з'яв¬ 
лятися школії українських національних танців. їх засновником був сам 
Василь Аврамелко. Перша така школа виникла іцс у 1922 р. у Львові, 
пізніше в 1923 р.- - у Луцьку, Рівному, Крем'янці, Алсксандрії та Ме¬ 
жиріччі; в 1924 р.~ у Хол мі та інших містах 2 * В них близько п’ятисот 
хлопців і дівчат під вмілим керівництвом В, Авраменка здобуло солід¬ 
ну хореографічну освіту п навчалося та паювати основні українські та її* 
ні Майже кожен випускник школи поширював вивчені танці у своїй 
місцевості, отже захоплення українськими танцями стало в Західній 
Україні загальнопоширеною модою. Василь Аврамеико зумів прище¬ 
пі ті любов до українського танцю, не лише українцям, але м пред¬ 
ставникам інших національіюетеіі, що жили в Україні. Покажемо це 
на прикладі Волинського чеха Володимира Лїбовнцькот, який завдя¬ 
ки школі В. Авраменка став одним з найвизначніших чеських балетмей- 
стрів і на все життя залишився вірним українському тапневІ 3 , 

Володимир г!ібовіщькпй народився 10 листопада 1906 р. в с. Нови¬ 
нах Млшмвеькоґо району Ровенської області, куди його предки пере¬ 
селилися 1870 ]і. Із західної Чехії, В дитинстві на його виховання най¬ 
більший впліш мала мати --- чешка, яка народилася І виростала в укра¬ 
їнському середовищі і в нову чеську сім’ю принесла із собою україн¬ 
ський дух, У своїй рукописнім біографії Лібовнцький писав: «Взимку 
під час довгих вечорів до нашої хати сходилися українські дівчата 
прясти, оскільки в нас була велика лампа, було світло. Мама їх радо 
приймала, тому що й сама тонко пряла й гарно вишивала. Всі разом 
співали. Мати співала чудово. Вона навчала українських пісень і тан¬ 
ків сільську молодь... Коли мені батько заборонив читати книжки, я 
знайшов замилування в танцях і пісних своєї мами. А тут був початок 
мого інтересу до театру. Кожна народна пісня була для мене вїдкрпт- 

1 Ось як описує школу АвраМекка С. Наріжний чі сію гази ми її учня ї. Зубенка; 
*В, Аврачснко прибув до табору в Каліші п лютому 1921 п. Тут він по згоді :і 
культурно-освітнім відділом З л зінїяії заклав школу паці опального українського 
танцю, куди вступали учнями старшини її козаки... Затанцював скоро увесь табір, 
Та цінова лм в перервах між лекціями, танцювали в черзі за обідом, за квитками 
до театру і т. д ; танцювали па подвір’ю, в бараках, танцювали старшини і на¬ 
віть генерали*. АвраМекко не тільки вчив — віті твори в, В травні 1921 р. Лврамснко 
зі своєю мі кодою лемо метр у ви б уже Українські їй танок в таборовому театрі. Попі 
виступи фільмувадії,.. Л ц жовтні 1921 він почав об'їзінтп її інші табори інтерно¬ 
ваних,- Пізніше виїздив на гастролі до Лодзі й Острова Познанського. В грудні 
і921 р, Лвраменко виїхав з табору до Кракова, але почате тнім у таборах діло не 
завмерло “ хореографічна праця серед інтернованих продовжувала розвиватися ї 
■’алЬ) Пані жни її. С. Українська еміграція*—Прага, 1912.™-С. 45). 

* Там ж&-< С 31$. 

? Деталь'і; (не про життя і хезпжшо ти о рч їсть В Лібовнцького .мит С мотор Р. (Му- 
ішм'кя М.ї, Розмова з Во.тииміпюм ЛІбошпіькпм. Дружно вперед.- - ї'ітіяшів. 
1976. .V.* 10. С. 27 ІЇогп ж. Во.іг>;г»міір Дїбгпшінкий. ■ Там же .— І9Я5.-- 

Ч 2- С. II — 11: Міщщнка М Володимир ЛіТювииький 7 Український календар па 
1986 рік.— Варшава.- С. [72. 176. Дану статтю написано па підсікла рукописного 
архіву В г Лїбозіщького, то знаходиться у автора. 

1 33" V 0130—$936, Нар. творчість ? а РГно-.'рифі.ч, Г'вП, ЛІ 
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тям: були я ній любов і сум, радість ї журба, одним словом - 
Луже скоро я опанував усі танці, що нас мати вчила» 

Першим танцем, який засвоїв молодий чеськім* хлопець, був укра¬ 
їнський гопак. В одному з листів до мене В. Лібовпцький писав; «В 
моєї матері був неабиякий педагогічний хист; вона виводила чудові ме¬ 
лодії, під які ми, діти, захоплено танцювали. Від неї я перейняв і на¬ 
родні звичаї та традиції з трьох четвертин українські, любов до україн¬ 
ської літератури та України взагалі» г> . В отакому чесько-українському 
середовиші минало його дитинство. 

В 1922 р. [шличка Володимира з Мпрогощі Лідія Валова (з роду 
українка — Дубина), тонкий знавець мистецтва, віяла його у м. Рівне 
на концерт ансамблю інтернованих вояків УНР Дмитра Котка, яким 
І б-річний чеський хлопець був захоплений. «Тут вирішилась дальша моя 
життєва доля,— згадтє Лібошіцькпіі у своїм автобіографії.— Я мушу 
йти в театр! Народні костюми, пісні, танці, світло,.— все не зачарувало 
мене» С 

І» 1923 р. Лідія записала Володимира в т.тішнши.іьну школу Васи¬ 
ля Двраменка, яка щойно відкрилася п Рівному і сама платила за нього 
шкільну таксу. В. Лібовпцький усім своїм єством поринув у вир україн¬ 
ського танцю. І? згадуваній вже автобіографії він писав: «Лнрамеико 
був великим митцем, який з неабиякою майстерністю навчав пас укра¬ 
їнських танців. Вій їх обробляв у форми, давав їм назви, опрацював 
герм міологію кроків і фігур, що було дуже важливим, її ного школі н 
вперше зрозумів, що таке хореографія, як розвішається народним і 
національний танець, як танець можна творити, тобто як його творив 
народ... Авраменко вмів точно відокремити народний ганець від салон 
ного, народну пісню від пісні літературного походження. Він не пере¬ 
носив штучних «коктейлів» — об'єднання кроків і фігур із ганців різних 
народів, які гак засмітили післявоєнну хореографію» 

Побачивши в 17-річіюму юнакові винятковий талані до танцю, 
її, Авраменко радив йому продовжувати нявчання в якийсь чеськім ба¬ 
летній школі, однак батько-сслянин і чути про це не хотів. Він хотів 
мати із сина господаря, якому міг би передати своє майно. Тому він 
послав йот на навчання до сільськогосподарської школи у Великих 
Опатовіцях у Моравії. В Лібовпцький, стиснувши зуби, закінчив цю 
школу. В програмі заключного вечора, на якому був присутній і виз¬ 
начним чеський артист та режисер Карел Колар (1882—1917) він вис¬ 
тупив із сольним танцем та віршем. Виступ студента дуже сподобався 
Кодару. Вітаючи його з успіхом, ній зауважив: «Ви, молодий чоловіче, 
хочете стати землеробом? Тим може бути кожен, однак митцем не ко¬ 
жен може стати. Ви зроджені для сцени!» 

Таке визнаний від визначного представника театрального мистецт¬ 
ва лише утвердило давнє рішення Лтбошшького стати артистом. Повер¬ 
нувшись до батьків в Україну, він анітрохи не виправдав сподівань 
батька і, не діставши його згоди на продовження навчання у балетній 
школі, на початку 1928 р. втік Із дому. В Защпанному він таємно пе¬ 
ретнув польсько-чехословацький кордон (на лижах) і, не маючи грошей 
на поїзд, на лижах подався у Прагу, де за рекомендацією К, Колара 
записався у балетну школу примабалернни Єлизавети Нікольської, 

Щоб утриматись у школі, В. Лнбовіщькпй від першого курсу зароб¬ 
ляв гроші продаванням газет. На другому курсі він вже за гонорар сис¬ 
тематично виступав на сцені найбільшого празького театру — Велика 
оперета. Визначніші балетні ролі він виконував і на сцені празького 
Театру на Виноградах, де балетну групу очолювала ного учителька 
Ні польська. Після одного із спектаклів 1938 р, директор Словацького 
національного театру у Братієлаві запропонував йому місце соліста на 

1 ІЛЬоі'іск у V. Мй^КоІоріу [Ц'коїтс — С. І -2. (Тут і далі переклад з чеської мщм» 
шй.— ДІ ЛІ V. 

л Лист під 20 липо над а НЬЬ р. 

" ІМЩіїіску V МО] гіЧзНоріу— 8. 3. 
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першій сцені Словаччини. Учень Б. Акрамєнк» стан одним з цайпопу- 
іяішіішїх танцюристів ЧехснЄловаччннн. 

Від 1934 р. його доля були пов'язана із брл гкзктеькпм Словацьким 
національним театром, на сцені якого піп створив цілий ряд визначних 
балетних образів. Наприклад, у балеті О. Недбала «із казки у казку» 
і«и\їу то велось викопати чотири різні рол і т У Празі і Братісллві він нне- 
іуна» переважно п чеських і зарубіжних операх Б. Смеїапи, А. Диор- 
^клка, 11. І. Чзїшшського, Ж* Біте, Дж. Пуччіні, Дж. Верді, Ш. Гуно 
],( баї а і ьох Інших, Час від часу вій гостролював і за кордоном, зокре¬ 
ма у Відні. З успіхом вій випробував свої сили і як режисер. Щоб піз¬ 
нати балетне мистецтво різних народів, він часто проводив польові дос¬ 
лідження з метою вивчення народних танців. Наприклад, коли він 
1935 р. у Словацькому національному театрі ставив оперу болгарською 
композитора 11. Владпгерова «Цар Кало»»», поїхав до болгарських сту¬ 
лений у Брно, від яких записав цілим ряд болгарських танці», які з ус¬ 
піхом залучив у оперу. Готуючи «Словацькі народні ганці», він побував 
11 л Леїв і, в /Митові та інших регіонах. 

Паралельно з працею у Словацькому національному театрі В. Лі 
Гитішькігй займав посаду асистента у балетній школі Ід Фухсової. В 
1937 р. йому, як митцеві, що добре володів українською мовою і мак 
юсвід з праці передових чеських і словацьких театрів, було запропоно¬ 
вано місце художнього керівника Земською театру н Ужгороді. Ужгп- 
ро ц'ькмй театр па том час був у повному розладі. Б ньому панувала 
анархія. Погане матеріальне забезпечення, недостатня фахова підготов¬ 
ка артистів, не вирішене мовне питання та багато іншій проблем дове¬ 
ли до ют, нш театр фактично перестав І сну ваш. В. Лібошіцькшї за¬ 
провадив у театрі суворим режим, згідно з яким артисти паралельно з 
шшченннм н\-с мали викопувати фізкультурні, голосові та мовні вира¬ 
ми Значну увагу він приділяв національному вихованню артистів. Він 
наполягав на запровадженні української літературної мови у театр, од¬ 
нак антиукраїнські елементи у керівництві кооперативної спілки, яка 
фінансувала театр, наполягали на російській та «карнатруській» мовах. 

Перші прем'єри В. Лібоштького, поставлені українською мовою, 
викликали захоплення публіки її критики, але велике незадоволення ке¬ 
рівництв» копії ер а тнвної спілки, яка без згоди і відома директор;! гл 
художнього керівника, звільнила з театру всіх артистів— прихильників 
української мови. В. Лібошщькнн доклав немало зусиль та енергії, щоб 
скасувати цс самовільне рішення, однак, не добившись повернення звіль¬ 
нених артистів у театр, він і сам відійшов з театру. 

Звільнившись під праці в театрі, він у 1938 р. заснував в Ужгороді 
приватну балетну школу для талановитої лакарнатоукраїнської молоді. 
Події наступних місяців, зокрема загальна мобілізація та окупація За¬ 
карпаття хортіївськнміі фашистами, не дозволили йому розгорнути нав¬ 
чання так, як він планував. Мадьяри разом з іншими культурно-освіт¬ 
німи установами ліквідували і балетну школу В. Лібоштького. 

Восени 1938 р. Лібовшіькгш переселився з Ужгорода її Хует, де було 
їасповшю український професіональний театр «Нова сцена» під керів¬ 
ництвом Юрія Щерегія, Л. Лібовнцького було прийнято на посаду го- 
повного режисера і хореографа театру. На «Новій сцені» В. Лібовнцькнй 
поставив (як режисер та хореограф) такі пЧсп як «Отаман Хмара» 
Ю. Горліс-Горського, «Марусю Богуславку» М. Старнцького, «Запоро¬ 
шини скарб» В. Вапченка, «Закарпатські народні танці», «Циганські 
кіпці» та ряд інших. До найуспішніших його постановок належить, 
пшик, драматична поема О. Олеся «Над Дніпром», що її було прис¬ 
вячено 60-річчю від дня народження цього визначного українського поє¬ 
ні. На її прем'єрі був гір з і сутній І сам автор. 

с Та справжнім шедевром театрального мистецтв» мала бути інсце¬ 
нізація поеми Т. Г. Шевченка «Гайдамаки», присвячена !25-річчю від 
ши народження найбільшого українського носі». В. Лібовнцькнй був 
автором її драм» 1 лизанії, інсценізації, режисером і хореографом. Пре¬ 
м'єру цієї іГеси було призначено па 14 березня 1939 р. т про що спові- 
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щали афіші, розклеєні по цілому місту. Однак саме в той день угорські; 
пінська окупували і західну частину Закарпаття, отже прем'єру було, 
відмінено і вона, на превеликий жаль, вже ніколи не здійснилася. Без¬ 
слідно пропала і кіноплівка її генеральної репетиції. 

Кожна постановка В. Лібовицького містила у собі щось нове, ори-' 
гіпальне» Він ніколи не намагався копіювати інших режисерів, а йшов 
у мистецтві своїм власним шляхом. Свідомо підбирав маловідомі або 
важкі п'єси, які рідко ставилися на сцені. 

Крім того, він систематично вивчав закарнатоукраїиські танці у 
наїтіддалеиішнх селах Закарпаття, мотиви яких він часто залучав у 
свої постановки. 

Після скасування «Нової сцени» у Хуеті В. Лібовицькнй повернув¬ 
ся до Праги. Тут його колишня учителька Є. Нікольська запропонувала 
йому підготувати з Празьким балетом слов'янські таїш і для міжнарод¬ 
ного фестивалю у швейцарському місті Люцерні. В. Лібовпцькпії обрав 
для своєї постановки українські танці, насамперед закарпатські, якими 
хотів привернути увагу світової громадськості до угорської окупації 
Закарпаття, Постановка В. Лібовицького під назвою «Українська сюї¬ 
та» на міжнародному конкурсі здобула великий успіх. В. Лібовнцькнй 
став героєм ліу пермського фестивалю і йому тут же було запропонова¬ 
но місце режисера і хореографа оперного театру в Цюріху. Не маючи 
змоги повернутися па батьківщину, окуповану гітлерівськими військами 
(де на нього було видано ордер па арешт), В. Лібовнцькнй охоче прий¬ 
няв запропоновану йому посаду. Пізніше він слав солістом та режисером 
оперного театру в Женеві та гастролював у багатьох інших театрах 
Швейцарії. У Швейцарії вїп поставив десятки опер та валетів, між ін¬ 
шим і славну оперу В. Сметани « Проданії і і а речена». 

У Шве йпарії його застала Друга світова війна- Як патріот, від¬ 
даний своїй батьківщині, В. Лібовнцькнй не міг залишитися осторонь 
політичного руху. Він тісно співпрацював із чеським робітничим това¬ 
риством «Табор», фізкультурною організацією «Сокод», Чехословацьким 
Червоним хрестом, допомагав політичним біженцям, що знайшли при¬ 
тулок у нейтральній Швейцарії або через Швейцарію йшли на допомогу 
Франції. Засновував самодіяльні художні колективи, з якими ставив 
концерти головним чином у та борах. 

Особливо тісною була його співпраця з польською дивізією, яку 
після поразки Фракції було інтерновано в Швейцарії» У 1942 р. при 
допомозі командування Другої польської дивізії В. Лібовнцькнй засну¬ 
вав польський табірний театр, з яким дав 160 концертів в різни/ та¬ 
борах Швейцарії. Під час концертів В, Лібовнцькнй зав'язав стосунки 
з інтернованими солдатами різних націонал ьішстсії, в тому числі і з 
радянськими солдатами, серед яких переважали українці : . 

Наприкінці 1944 р. В н Лібовицького було покликано п Англію, де 
він вступив у Чехословацьку армію, в лавах якої зі зброєю в руках 
воював проти нацизму. 

В 1945 р. він повернувся на батьківщину і. лем обід ізува шлись з 
армії, від перших днів активно включився у чеське театральне життя. 
В новозасноваїюму празькому Театрі молоді вій вже 7 листопада 
1945 р. у власному перекладі (разом з М. Малинового) поставив драм) 
В, Любимової «Серьожа». Великим успіхом у юного глядача користу¬ 
валась і гГєса В. Китаєва «Син полку» в його перекладі, інсценізації 
та постановці. Сам Лібошщьктї виконував у ній роль полкові піки 

Та вій довго не затримався у цьому молодіжному театрі. Вже на¬ 
прикінці 1946 р. його призначено хореографом у новозасиованни Армію 
ськнй художній ансамбль ім. Віта Неєдлого, де йому з простих солда¬ 
тів та дівчат довелось заснувати танцювальну групу. Використовуючи 
свій досвід робот з табірними театрами в Швейцарії, В. Лібовпцькпн 
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скл;ів лібретто і сценарій програми «Армія у піснях і танцях», з якою 
Армійський художній ансамбль об'їздив десятки військових частин, ви- 
ступав у міських театрах, на спортивних стадіонах, в сільських клубах 
і скрізь їх супроводжувало захоплення публіки. В. Лібовіщький тісно 
співпрацював з кіно. У кінофільмі «Верховинське кохання» він виконав 
головну роль, а в кінофільмі «Микола Шугай розбійник» за мотивами 
роману 1. Ольбрехта він поста пив усі народні танці. 

Активну допомогу він надавав також самодіяльним колективам. На¬ 
приклад, з театральною групою в Страконіцах він поставив класичну 
комедію П. К. Тіла «Страконіцькші дударик», яка в 1951 р. посіла по¬ 
чесне місце на загальнодержавному театральному фестивалі «їрасков 
Гронов». В тому ж році з молодіжним колективом у Чеетицях він пос¬ 
тавив казку А н дер се на «Сніжна королева» та «Хмари» Я. Квапіла, а 
із заводським профспілковим клубом при «Чеській збройоаці» комедію 
Мольєра «Скупий». Тісно співпрацював також з культурноосвітнім то¬ 
вариством волинських чехів — переселенців з України — у Жатці. Вже 
і947 р. в Єсенїці біля Жатцн він заснував Ансамбль волинської моло¬ 
ді, який дуже швидко здобув популярність в широкій околиці, зокрема 
під час гастролей у Моравії. 

Слід підкреслити що всю що широку культурно-освітню діяльність 
В. Лібовіщький провадив без найменшої фінансової винагороди. 

Нова сторінка життєпису В. Лібовицького починається у 1954 р., 
коли він займає місце хореографа у новозасновааШ олеретиій групі 
Ирлшівського Українського національного театру. Як вже не раз у ми¬ 
нулі роки, і тепер довелося йому майже на голому місці, без жодних 
кваліфікованих кадрів, створити професіональну балетну групу, Наб¬ 
равши талановитих хлопців і дівчат із українських підбескидських сіл 
без якої-небудь художньої освіти, він за методологією В. Авраменкз 
почав їх інтенсивно навчати основам хореографічного мистецтва. Чер¬ 
гуючи теоретичні лекції з практичними вправами і розучуванням кон¬ 
кретних народних танців, він дуже швидко подолав початкові труднощі 
і балетна група під його керівництвом стала повноцінною складовою 
частиною Українського національного театру. У 1955—56 р. в хореог¬ 
рафії В. Лібовицького УНТ поставив «Майську ніч» М. Лисеика, «За¬ 
порізький скарб» В. Ванченка та «Марусю Богуславку» М. Старицько- 
го, постановка якої стала кульмінацією в роботі театру. За пару міся¬ 
ців після успішної прем’єри «Марусі Богуславки» В. Лібовіщький не з 
меншим успіхом впорався з хореографією класичної опери К, Целлера 
«Пташник», а 19 квітня 1955 році балетна група УНТ під його керів¬ 
ництвом поставила вже ціловечірній концерт українських народних тан¬ 
ців, який був дуже тепло прийнятий і публікою, і пресою. 

Разом з композитором Р. Сшшаком В. Лібовіщький створив балет з 
воєнного життя українців Пряшівщинп у 5 картинах «Марійка», прем’є¬ 
ра якого відбулась 19 травня 1955 р. «Марійка» — це високохудожній 
твір з ясно визначеною ідеєю, з привабливою зав’язкою (кохання), з 
динамікою розвитку дії та виразним національним колоритом — народни¬ 
ми танцями і звичаями. Була це єдина балетна прем’єра в Чехословач- 
чшіі, присвячена національно-визвольній боротьбі, перша і досі єдина 
постановка балету на сцені УНТ. Правда, автор змушений був віддати 
данину «соціалістичному реалізмові», наслідком чого деякі її частини 
позначені трафаретним схематизмом, та незважаючи на це балет корис¬ 
тувався значним успіхом. Протягом трьох місяців «Марійка» витрима¬ 
ла 47 реприз і змушена була припинити свій успішний шлях лише у 
зв’язку з розпадом балетної групи, пов'язаним з відходом основних кад¬ 
рів танцюристів на військову службу. 

Після «Марійки» в хореографії В. Лібовицького була поставлена 
«Наталка Полтавка» І. Котляревського, «Жриця вогню» В. Валентинова 
та ряд інших п'єс. В 1956 р. на місці оперетної групи УНТ виник 
професіональний Піддуклянський український народний ансамбль і 
В. Лібовицький стає його першим хореографом. І тут він з успіхом 



застосував хореографічні принципи її, Авраменка. домігшись з ансамб¬ 
лем неабияких успіхів. 

Як людина безпартійна, шо па перше місце ставила художню цін¬ 
ність, а не ідеологічну чи політичну шнажонпність викопуваних творів, 
Лібовнцькнй не міг не вступити в конфлікт з комуністичною партокра¬ 
тією. Пою звинувачували в націоналізмі, аполітичності, у співпраці із 
Заходом тощо. Немалу роль тут зіграла людська заздрість тогочасно¬ 
го тамошнього середовища. Нрешт-решг вигнали ного із Привісна. Не 
краще поставилися до нього і у Празі, де коло його друзів значно зву¬ 


зилося. 

Та і па пенсії він не перестав цікавитися українцями і їх культурою. 
Інтенсивно листувався з визначними українськими художниками Ва¬ 
силем Касіяном а , Свою Бісс-Зілшіською, Надією Кириловою-Домахою, 
Петром Гулниом, літературознавцем Олексою Мишаничем, редактором 
Л. Матвійчуком, пнсьмешінком Іваном Чендеєм, бібліотекарем Василем 
(лрсі.кнм та а десятками інших. Кілька разів побував на Закарпатській 
Україні та у своєму рідному селі Новинах, у музеї якого створено ку¬ 
точок «нашого земляка В. Лібовнцького». 

Від 1958 до 1978 р. В. Лібовнцькнй жиа майже у повній ізоляції 
від суспільства. У 20 км від Праги, в катастрі села Псарн він купив 
клаптик землі, на якій власноручно побудував дерев’яну хату, завів 
пасіку і виростив прекрасний сад з городом. Жив він сам, не маючи 
широко-далеко жодного сусіда і навіть дороги до своєї садиби. В хаті 
без електричного світла, вів, позбавлений змоги танцювати, почав ма¬ 
лювати картини своєрідним, лише йому притаманним стилем. Деякі його 
твори символічно-філософського змісту експонувалися на виставках у 
Празі та Варшаві. 


Успадкувавшії квартиру після смерті цноєї дружини (з якою в мо¬ 
лодості прожив разом лише пару місяців після шлюбу, однак ніколи 
офіційно не розлучався), Лібовішький повернувся із Псарів у Прагу, 
де в останні роки зайнявся упорядкуванням свого багатою архіву та 
писанням спогадів 10 . 

В. Лібовнцькнй номер 18 грудня 1984 р. на 78 році життя. Урну з 
його прахом після кремації поховано на цвинтарі в кварталі Радотів 
біля Праги. Незадовго до смерті він написав: «Мати мені прищепила 
любов до фольклору, а Василь Авраменко навчив мене тому, чому в 
школах лише рідко коли учили—любові і покірливої пошани до народ¬ 
ного мистецтва. Авраменко пас не тільки вчив, він на наших очах воск¬ 
решав національні н народні українські танці... Він постійно підкреслю- 
пав: «Національне мистецтво це не модний одяг, щоб з ним робити що 
кому заманеться. Це джерельна криниця, з якої можна черпати, однак 
іреба черпати дуже обережно, щоб вода не звирувалася і не скаламу¬ 
тилася». Він був проти модернізації та надмірної стилізації народних 
танців і народного одягу (що вже тоді ставало модою). Цей молодий 
український хореограф, якого сміливо можна назвати «професором 
танцю», повернув українському народові його народний і національний 
скарб. Я протягом цілого життя залишився вірним його заповітам... 
Від Авраменка я навчився збирати і досліджувати фольклор та відріз¬ 
нити народні танці від штучних» 

У своїй статті я розглянув життя і діяльність одного з учнів най¬ 
визначнішого українського етнохореографа Василя Авраменка. А та¬ 
ких учнів було в нього тисячі. Не всі стали такими славними як В, Лі- 
бовицький та в серці кожного назавжди залишилась любов до україн¬ 
ського танцю, прищеплена В. Авраменком. Чи не найбільша його заслу¬ 
га перед українською культурою полягає в тому, здо вій був натхенннм 
пропагандистом українського танцю у світі. Те, що зробив Олександр 
Кошнць в ділянці пропаганди у світі української пісні, Олександр Ар- 


'' Чесько мори і листи В. Касіяиа ло В. Лібовнцького знаходяться у автора. 
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шнеііко — образотворчоїо мпеичсгва, Папіл в Лвраменьо доеяг в народ 
ж/му ганці. 

На жаль, В, Лврамспко помер на чужині, в далекому Нью-Йорку, 
11 і, ‘ шчекавшнеь визнання на свої зі Ікпьківщинк Низі], коли Україна ста 
кі цільною і незалежною держаною, цілком закономірною, що його прн\ 
іюиерпувся додому, в його рідним країн Та не лише перший крок до 
і і о о реабілітації, ГІро мовну його реабілітацію .зможемо юцпртпм лише 
коли його принципи посядуть гїдпе місце в сучасній С І нохореоі рн - 
,іі і України, Л іцоб так сталося, треба перевидати численні його і норм 
створити ШІЧСрНПу МОЇ ЮїрП фї Ю Про ЙОГО ЖИТТЯ І ДІЯЛЬНІСТЬ, н якій 
Г*\ туть згадані й такі його учні як чеський бллетмеііс і ер, арпісі І ргжіь 
і-г-п Нпл оди мир ЛібптиіькиГі 
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імшііШІішї обряди давніх слов'ян на сьогодні в українській ісюріогра 
дії майже не досліджені. Особливо не повезло жіночим їпіцГлціям, яки 
ми українські етнографи практично не займалися. Все ж праці зару¬ 
біжних вчених переконливо доводить їх існування в минулому У Цс та¬ 
кож підтверджується побутуванням пізніх Ініціацій (правда н дещо 
приглушеному стані), пов'язаних з дівочими громадами, та реліктів 
піша цінних ритуалів у складі інших звичаїв (наприклад, «кумування») 
ндХІХ — іга поч. XX етд 

Реконструкції ДМЇШЬОСЛОІїХпіСЬКНХ ЖІНОЧИХ І Еї 1113аІ 1 і її досі проводи 
імен в основному на матеріалах чарівних казок. Призе вельми иеренек- 
ішшимн у цьому плані, на пашу думку, є дослідження весільної обрядо¬ 
вості н поезії. Весільні обряди та фольклор містять чимало елементів 
ннціацїіііпіх обрядів, переважно реліктового характеру. При ньому слід 
враховувати те, що і весільні обряди, й ініціації належать ю одного 
дні у перехідних ритуалів. Тому спільні риси в них могли з'явишся не 
■алежно ОДИН ВІД ОДНО) О. Проте, ЯК показую Пі дослідження, весільні 
пбрядн є вторинними стосонно шіцїаіііишіх. Спочатку у первісних нари- 
ои не були власне сіменнолплкїбпої обрядовості, лише з розвитком іи 
ппуту шлюбу відбувається її становленії я н розцінок. Тому па пер і них 
морах у іпх народів, де був розвинутий інститут ініціації, він до иснно- 
і о часу замінював собою весільний обряд. Можна припустити, що і> 
становленням справжньої весільної обрядовості, вона увібрала чимало 
елементів імшіашйішх ритуалів, з якими була споріднена генетично, 
еебто вийшовшп з їх надр. Цьому сприяла і тннологічно-фуїікціональпа 
с 11 орі д неп іс ть. Як на с л і до к, традиційна в се і л ь 11 а о б р я див і ет її у к р а і п ці в 
практично до наших днів зберегла значну кількість релінів прадавніх 
жіночих шщІнційшїх ритуалів. 

Як відомо, перехід з однієї соці а ДІЛІ о-вікової групи в іншу неможли¬ 
віш без виходу з впорядкованого світу. Невпорядковпшім простором 
у давньоелов'янеьких інціашях виступав ліс, де знаходився особливий 
табір, у якому проводилися І г-гі пі а ції. Це середовище уявляло¬ 
ся, як «той» світ, а сама ініціація осмислювалась як ритуальна смерті» 
> пастушиш новим народженням уже в новому статусі - Ритуальна 

І.ік само майже не дослідженими є Гі ініціації українців дошдустрідльного періоду, 
•чле це тема окремого дослідження Дня.: Колега Г. /1. Встпше девпиьи оВучзи у 
аекоторух южиославяііскнх паро цш//Сов. атнпграфші, — 197 Лі? 5 — С. 74 — 8!>; 
Неі'кег Р. Оіе ч\еіЬ]ісїіе ІиНілПоп іи оєЬіл\еІ£еЬеі] 2аііІ>ешіапДіеіг Кім Веііга^ г \іг 
їчшкііоті піні ЗугпЬоНк іїея тсеіЬІісІїеп ЛярекІ5-Д^рсШ$ іт> МлпДнчі іпИег Кеяотиіе 
ігг Бепіск5ІєЬііщіп£ Пег Гчщіг сіег Веіа— .Іа^а — ВегЗїп, 1900. 

Чнв.: Иескег Я. Г)іе \УеїЬНсІіе.,. -8. 7 3— 77: Діш. також: Яеппчішт Г. \ 1 Шици.шігл 
а мпфіл //Мифііі ініролоп мир:т--Т, І - ЛІ,, 1980.— С. 3-І З 


ОМІ'РТЬ 1 ПІ! 11: і М Г і Р, Є УЄПіШШИП ПОДІЄЮ ЦОП Т]>ЛЛ Ьї ІМІ. ІДК ЇВ /І ІМНГЛ, ІЬИОЗ 

<ніл лдт, ііпнмі — порі[ } дим порубіжної фати ішшнціц яка відділяє 
дитячим став ініціанта од лоррсдит. 

Згадки про ліс місце, де кплікж відбувалися ініціації дівчат, 
міститься в иори.зоїтї весі, наш» поеті і . Часто «дме» у пісні замішоєїь* 

СЯ або Е[оЄЛН\'С'І І,СІЇ -5 ЧИСТИМ ШС!Г\Г-\ ’ ПО 1 ,'М». 

(Уїї 5 у,ш ми іі ]]і'.!Т 
Н и . і * ■ м і 5 [ діприіі!. 

Диуґпии г іїнк> 

Н хрОііаііч Пирвічіо : 

Як пі епіачаьи і, її. 1 1 і а е н Р в І І> ТоїтрмВ, V чисту поле» у фольклорі 
висі) п: п- екзпв-т к-ниги ■■■'. іде \ , Це під гвер.ьк) є іься маїеріаламн схід- 

ноелппЧіиеіаліх іак пі. ■ ініїнааііпіпл м< їок. Де в ридіїоіііді про ініціацію 
*:пм, іе» фл н нчію означає дііе». 

Цеіі -ліг» наречічіі в пісні доланої» луже часи» ли допомогою К О і і Я: 

П>0-Д ЛОіКіїДН КІШі Г4і»рОІТЄШалШІ 

І к'іч-скочагь і аії зелі 1 неп ьк ліг, 

У ІЕЗ 0 |і>ї ОлІ кінь поршцчіькшТ. 

Пересіл пліть _\ її •; дріГліеііькнїі: 

V Л \ і о, о.: о ще їм і |х іі;і ніші*. 

1 Ісрсекочить чV н ; [рібннішіі 1 . 

1 цс не випадково, оскільки у давніх слов'ян, як й інших індаєиро- 
нейців, коню відводилася дуже важлива символічна роль, як перевіз¬ 
ника з «цього» світу на «той» світ і назад ", Причому така роль присут¬ 
ня не тільки в юнацьких чи чоловічих, але й жіночих ініціаціях. 

Під час весільного обрялодііїства поїздка нареченого за молодою 
відбувається на конях. Якщо подібне дійство відсутнє, то його імітують 
рухами на уявних конях “. Про це мовиться і в піснях: 

Під'їхав Іазшко під ворога, 

В ]іего коничок п лід злота* 

Єго кріпічок ступає, сто Маруся стрічає 


. я 


Риссю, ЇШШІЧеїІЬКЇ, риссю. 

Ідемо.за користю 
Черпопою ДЛ М ДИМНОЮ. 

З чи модою дд левко клЬ :3; '. 

Н;ппмісій наречем а, імітуючи двпчіпї евдиопої дівчат до парубків, 
сні нас;. . : 

Сама коне запряжу, 

Сама собі їду. 

Сама хлпшія полюбила, 

Та та нього піду |] . 

Згадаймо також обряд «викуповування дружком коня», що мав міс¬ 
це у весільному церемоніалі* Кінь як перевізник на весіллі виступає і 

Диб: Стрижеві шииї //. Свадьба з дерев і еє // Кпов. старила --Л 896,— № З, С. 295; 
Весільні пісні /'Упорядник, автор вступної етапі та прим. М. Шмбравська,— 
К., іт^С, 77 Ле 166, Є. 78 Лі 170,'е. 87 ^ 220 та іп. 

11 Весільні пісні — С 78 Л* 170, 

ь Див,: Нзаноз В, В., Топоров В. Н. Славянскпс яз-иковце моделі! р у ющис семиоти- 
чегюіе системи. М. 1965.— С. 175. 

6 Весільні пісні. — С. 87 Ла 220, <\ 78 Л5 171, 

7 Див,: З.пшВе Лї. Космос іі иеторпя.— .4., 1987.—С, 173. 

Дішд Липитот^Бартш І В Весільні обряди і звичаї у с. Землянці п Чернігівщи¬ 
ні//Матеріали до уіфаїнеько-руської ОТІЮЛПГІЇ.Р 1900,--Т. III — С. 115. 116, 143; 
Гринченко 6, Д, Зпіографищ-екне матернальт, собрашн.іе п Черииговской п сосе.ц 
шгх с ноГі губершіях.™ Т. ПІ— Черішгощ 1899. — С. 430 № 769. 

" і'Іитвинова-БарїОиі /7. ШсІльпі обняли і звичаї V с. Землянці и Чернії іаишні. — 

с. і їй. '" ; V "■" ;;гу' " " ' ^ .;'д . 

Маркевич У/. Л. Обнчан, поверья, кухня и напнткн малогроссиян '/Українці: народ¬ 
ні вірування, повір'я, демонологія ■ К. т 1991,— С„ 147. 

Рукописні фонди Інституту мистецтвознавства, фольклористики та етнології 
ім. М, Т. Рильського ЛН України (далі — ЇМФЕ)—Ф. 14 — 3, од. з б, 387,— Лрк. 37, 
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р І,'кеті щедрівки: 


Обізвався пак Михайло 
Ой я коня і спій маю, 
киш маю, осідлаю. 

Да ішїду а а гіроньку, 

За гіроньку ію дівоньку. 


Центральною подією лімінальїюї (порубіжної) фати Ініціації є сим- 
вол і ч на смерть іліціанток. Вона проявлялася в їх ізоляції від громади 
(символічне перебування на «тім» світі), у різних заборонах, що сто¬ 
сувалися істот «мертвих», ритуально нечистих. Такі забороїт-табу, що 
накладалися на наречену під час весілля і були пов'язані з її ритуаль¬ 
ною нечистотою та вказували на символічну смерть, виявлені дослідни¬ 
ками в російському весільному обряді. 

В українськім весільній обрядовості також простежуються ознаки 
іиіціаційної лімінальності нареченої — її причетності до потойбічного 
світу. Однією з таких є заборона торкатися молодої. Так, коли моло¬ 
дий з поїздом прибуває за нареченою, брат, заводячи молоду до хати, 
тримається за хустку в її руці І3 . Дружко, впводячи молодих танцювати 
в сіни чи у двір, також тримає їх за хустку. Так вчиняє й молодий та 
свекри після прибуття весільного поїзду. Після того, як молоді зайшли 
до хати, мати нареченого заводить їх за стіл, рухаючись проти ходу сон¬ 
ця и . Це також засвідчує причетність молодої до потойбічного світу, 
оскільки лівосторонній, проти сонця, рух у народній культурі слов’ян, 
як і в інших народів, сприймався як «обряд покійників». / 

Ще однією ознакою іиіціаційної лімінальності є те, що молоді в 
хаті нареченої і після прибуття в дім молодого, за вечерею, на відміну 
від усіх присутніх, не їдять !5 . Це теж вказує на їх контакт у даний мо¬ 
мент з потойбічним світом, оскільки за фольклорно-міфологічними уяв¬ 
леннями мертві не вживають їжі живих ,€ . Ритуальна ізоляція в україн¬ 
ській весільній обрядовості па відміну від російської, виразно не про¬ 
стежується, хоч іноді була. Зокрема, на Чернігівщині (кінець минулого 
століття) молода після весілля, переїхавши до чоловіка, до суботи не 
ходила в гості, навіть до своїх батьків 17 . З ІнІціаційною порубїжністю 
нареченої пов’язаний і звичай переводити її по прибутті в дім свекрів 
через вогонь («підсмалювання молодої»). Цей обряд проводився з ме¬ 
тою охорони дому від шкідливого впливу нареченої як істоти, що не 
тільки прийшла з чужого роду, а й зв’язана з потойбічним світом. 

Важливими символами лімінальності молодої, як істоти, що зна¬ 
ходиться на грані світів, є у весільній обрядовості калина іі барвінок. 
На весілля ягодами калини прикрашають шаблю, коровай, гільце, З 
барвінку на Поділлі, в Карпатах та на Закарпатті плели вінок для мо¬ 
лодої. В східних регіонах барвінковий вінок використовується як при¬ 
краса короваю У весільних піснях про це співається: 


З гори та в долину 
По червону калину, 

По .Хрещатик .барвіночок 
Наталі на віночок, 

По хрещате зілля 
Наталі на весілля. 
Стелися, барвіночку. 


До нашого будиночку, 
Ми будем тебе рвати, 

Коровай убирати. 

Гільце- дерево соснина, 

Від споду до верха калина. 

На верху яблучко,— 

Нашій Оксані щастячко. 


Длдц Марковім іі . Л. Обьічаи, поверья, кухня н калитки малоросснян,— С ї40— 

НІ. 

'з Див.; Гринченко Б , Д. Зтнографнческие материальг—С. 431; Литвинов-Бартош ІІ, 
Весільні обряди ї звичаї у с. Землянці в Чернігівщині,— С. 99. 
м Див.: Л итвиновй-Бартош П. Весільні обряди і звичаї у е, Землянці в Чернігівщи¬ 
ні.— С. 144. 

і* Див - Литвиновй-Бартош П . Весільні обряди і звичаї в с> Землянці в Чернігівщи¬ 
ні.—С, 137, 146. 

16 Див.: Лропп В. Я . Историчеште корки волшебной сказкн.— Л., 1983.— С. 67—69. 

17 Лит&инова-Бартош П> Весільні обряди та звичаї в с. Землянці в Чернігівщині,— 
С. 170. 

15 Борисенко В . А\ Весільні звичаї та обряди на Україні / Історико етнографічне до¬ 
слідження).— К., 1988.— С г 80, 56— 58; Тканко 3 , О. Головні жіночі убори Поділ’ 
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Символом родючості виступає також дійство розбивання горщика, 
який у традиційних народних уявленнях співвідноситься з людиною. У 
весільному обряді це мало символізувати втрату нареченою дівоцтва, 
у ц ширшому понятті— майбутню родючість ЖІНКИ Крім того, розби¬ 
вання горщика мало й інше значення. У багатьох первісних народів 
однією з головних дій жіночих ініціацій була дефлорація дівчат (поз¬ 
бавлення цноти). Тому можна припустити, що цей звичай вказує на 
побутування обрядової дефлорації як складової жіночих ініціацій у 
давніх слов’ян. 

Під час весілля важливе місце відводилося Гі іншим символам ро¬ 
дючості. До таких належить, зокрема, діжа. На неї ставили хліб .і 
сіль, а в ряді районів садовили молоду, коли розплітали косу. Коро¬ 
вай теж ставили на кришку від діжі, де він знаходився до кінця 
обряду. 

Ще одним символом родючості виступає піч, оскільки, як відзначає 
німецька дослідниця Р. Бекер, вона, в контексті символіки жіночих іиі- 
иінцій, пов'язана з вогнем і місцем в аспекті родючості ї6 . Як відомо, 
під час весільних обрядів з піччю пов'язувався цілий ряд ритуальних 
дій. Так, свати, щоб заручення було щасливим, тримали в кишенях 
шматочок цеглини, виламаної з печі. Дівчина під час сватання колупа¬ 
ла піч. Сюди ж слід віднести і звичай «печеглядин» 27 . 

Символами родючості були також курка, а часом і півень, своєрідне 
принесення яких у жертву мало місце лід час весілля. З них також го- 
іували обрядову кашу у вівторок після весілля, і нарешті, виразну 
символіку жіночої родючості має мотив прядіння. Нитка, веретено, а 
також прядіння і ткання є важливими символами жіночої родючості в 
східнослов’янських Ініціаціях. Про це мовиться і у весільній поезії. 

Головною подією лостлімінальної фази було «нове народження» іні¬ 
ційованої в новій якості. Важливими проявами його була реальна зміна 
іовііішнього вигляду — зачіски, головного убору, одягу. Це ми бачимо 
і у весільній обрядовості. Свого часу Доплаті відзначав, що після обря¬ 
ду «комори» молодій покривали волосся й одягали в жіночий одяг їй . 
На Чернігівщині після «комори» на молоду одягали чисту сорочку (пе¬ 
реодягання, характерне, для ініціації, символізує переродження), та¬ 
кож укладали волосся «по-бабськн», ховаючи його під очіпок 29 . Одя¬ 
гання очіпка, покривання голови наміткою і зав'язування хусткою — 
такі були обов'язкові дії па завершальних етапах весілля, незалежно 
від того, що поїш здійснювалися в деяких місцевостях у хаті нареченої, 
а в деяких — у молодого. У весільних піснях про це, зокрема, мовиться: 

Диіаллікя. МарУчки, :и на даіки, 

Чоїчі піни матнжкп ц кліп, 


ІІЄ 11(1 руМ*Н ШІІІ НІІк'ЦЬ, 

Д но шинковий чепець !,і1 . 

Б іншій пісні співається, що «вже наша Марусеиька в намітці» 31 , 
а на Житомирщині свашки під час обряду покривання молодій голови 
хусткою засвідчують зміну соціального статусу; 


Що ми ХТІ.ЇН, то те зробили, — 
С кшшія — паляницю, ч ціпкі! ■ 


молодицю 


г: 


81 Див.: Борисенко В, А’. Весільні звичаї та обряди на Україні,— С. 82; Рукописні 
фонди ШФЕ.— Ф. 13—3, од. з б. 1983,— Лрк, 19 зв.—20. 

55 Див.: Потебня А. А. О мифическом значений некоторнх обрядов и поверни. 1. Ро- 
ждественские обрядм // Потебня А. А. Слово и миф.— М., 1989.— С. 433; Пого ж: 
О некогормх символах в славянской народно# почзнн // Там же. — С. 345, 346. 

2,1 Див.: Весіїег Р. ОієіуєіЬіісЬє 5. 106, і07. 

Див.: Сумцов И. Ф. Культурше переживання.— К., 1890.— С 96; Борисенко В. К. 
Весільні звичаї та обряди на Україні.— С. 29. 

Див.: Боплан Г. Опис України.— К.. 1990.— С. 79. 
гі Див.: Литвинова-Бартош П. Весільні обряди і звичаї п е. Землянці п Чернігівщи¬ 
ні,—С. 150. 

Весільні пісні —С. 27 і № 9-Ю. 911. 
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МИТЕЦЬ 
І НАРОДНА 
ТВОРЧІСТЬ 


СЕКРЕТИ ХУДОЖНЬОЇ МАЙСТЕРНОСТІ 
НАРОДНОГО ХОРУ Ім. Г. ВЕРЬОВКИ 

В розвитку української музичної культури другої половини XX століття 
визначне місце належить Державному Народному хору ім. Г, Верьовкн. 
Своєю творчою діяльністю він завоював великий міжнародний автори¬ 
тет. Про це свідчать відгуки багатьох відомих діячів культури різних 
країн, у яких хор побував з концертами. Хор є не тільки популяриза¬ 
тором народної пісні, а водночас і збирачем фольклору різних регіонів 
України. Його досвід запозичений багатьма народними хоровими колек¬ 
тивами. 

Для сучасної хорової культури в цілому характерні тенденції, що 
відображають процеси адаптування й трансформації фольклору в двох 
напрямках хорової культури: по-перше — тенденція до автентичного 
відтворення традиційного фольклору, яка представлена колективами 
фольклорного напрямку та спрямована на сприйняття традиційного 
фольклору як самостійного виконавського напрямку; і, по-друге — тен¬ 
денція до трансформації традиційного фольклору, яка репрезентує про¬ 
фесійний пласт академічного напрямку в хоровій культурі. 

Народні хори та ансамблі пісні й танцю є найбільш масовою в 
художніх завданнях діяльністю, яка виникла на основі фольклору. До 
складу народних хорів здебільшого входять найкращі носії народнопі¬ 
сенних традицій. Яскравим прикладом цього є діяльність хору ім. Г. Ве- 
рьовки. 

В 1943 році із створенням професійною народного хору лід керів¬ 
ництвом Г. ІЗерьовки закріпився спосіб відкритої співочої манери як 
адекватно-народний, Метою колективу було репрезентувати манери 
співу всіх регіонів України. Співацький стиль був заснований на зако¬ 
нах українського народного виконавства. Основною рисою виконання 
народних пісень нідголосновою складу була наявність підголосків та 
індивідуалізації кожної хорової партії. 

В історії народного хору ім. Г. Верьовкн славні сторінки вписав 
його засновник — Григорій Верьовкз, В 1921 році Г. Верьовка почав 
працювати в хорі при одній з бібліотек м. Києва. Колектив було засно¬ 
вано за активною участю Магеровського, Тичини, Кліп духа. Основний 
контингент хору складався з працівників залізниці, робітників навко¬ 
лишніх підприємств, учнівської молоді. Рекомендував Г. Г. Верьовку 
на посаду диригента П. Г. Тичина. Працювати було нелегко, адже біль¬ 
шість співаків не знала нот. Бувало так, що вивчення мелодії йшло 
поволі, але Григорій І'урійович терпляче домагався чистоти інтонації 
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і тих нюансів, які вважав відповіднішії характеру виконавського твору. 
За взаємною згодою диригенти по черзі готу вади репертуар га іш черзі 
керували виступами капели-студії, які відбувалися в робітничих клубах 
свого району, та інших — Лемішки, Оо тмЧшки, Печорська, ЛузГяпівкп, 
концертували також у центрі міста і паза Києвом. Капелямам надзви¬ 
чайно імпонувало те, що деякі пісні вони співали одразу після створення 
ЇХ ї\ Верьовкою, Це сприяло НПГ.ТНГї.ТСШПО І Е!ТЄ|Н'Су до справ літератур¬ 
них та музичних. Згодом почали влаштовувати літературні вечірки, на 
яких автори особисто знайомили слухачів ;;і своїми творами, Після пере¬ 
їзду П. П, Тичини в 1923 році до Харкова гуртком лі і зратури став керу¬ 
вати М. Т. Рильський Якщо Рильський гуртував навколо студії в основ¬ 
ному сили літературні, то Г. Г, Вермжка об'єднував діячів музичної 
культури. 

1925 року на базі капелн-студії ім, М. Д. Деонтовнча було відкрито 
професійну Музичну школу ім. М. Деонтовнча, яку очолював Г. ВерьоЕь 
ка. У школі навчалось чимало відомих ніш І музикантів, 15 лютого 
1925 р. з ініціативи адміністрації школи па околиці міста Києва — 
Нова Будова, де народилася школа, засновано робітничий хор. Ного 
керівником призначено педагога 1£. Скршічгшську. Винятково плідною 
була праця Григорія Гурійошічн з самодіяльним хоровим колективом 
Київського заводу «Більшовик» у період 1935—1941 років. Всією цією 
роботою Г. Верьовка ніби готувався до створення колективу, який вже 
по його смерті носитиме його ім’я. 

У вересні 1943 року уряд України прийняв ухвалу про створення 
Державного Українського народного хору, що мав зберігати, розвішати 
та пропагувати українське народне мистецтво, культивувати народний 
стиль хорового співу. На початку діяльності до складу Державного ук¬ 
раїнського хору входило 134 виконавців, серед яких 84 особи складали 
співочу групу, 34 артисти оркестпа українських народних інструментів 
та 16 артистів балету. Григорій Гуртовий був хоровим майстром, він 
давав можливість хору співати вільно, наче без диригента. Кожному зда¬ 
валося, що він співає, як сам хоче, а цс було надзвичайно цінно. В том 
же час диригент давав завжди абсолютно точні темпи, ніякі розходжен¬ 
ня були неможливі під час виконання, всі артисти разом і кожен окпемо 
намагалися якнайкращо та найточніше викопувати псі його розпоря¬ 
дження. Хор без участі диригента співав па сцені шпіочагку здапижешк 
точно та завжди на високому художньому рівні. Як диригент* Григорій 
Гурійошіч був неповторний. ВІН ВОЛОДІВ І очним і вольовим жестом, ви¬ 
нятковою гостротою слуху. Найхарактернішою рисою йото ліпні] сн і - 
еького стилю слід вважати уміння вчасно підтримати творчу ітііпіатіїнм 
колективу, збудиш в кожному виконавцеві творчіш порив та скерувати 







іи,.м> н єдине творче русло. Цс значною мірою сприяло специфічності 
гцільових виконавських ознак у народному хорі, безносередпьостї, об- 
') а .і пості н імпровізаційності. Репертуар хору був різноманітним. Це й 
.'Іюба сестронько, милий братику, попрацюємо на Хрещатику» на слова 
І). Тичини; грузинська пісня «Мчнт Араївн вдаль»; угорська — «Пік 
лизень спозаранку» у перекладі П. Тичини; «Думи мої», «Реве та стогне 
ідіінр широкий», «Заповіт», «Он чи чуєш, Дніпре» (записана М. Ган- 
щем на хуторі Першотравневому, Розважівського району на Київщині); 
Дума про Україну» (слова та мелодія В. Мерепелюка, не музична ком¬ 
позиція на слова народних пісень Вітчизняної війни Г. Верьовки, у 
виконанні В, Перепелюка, хору та ансамблю бандуристів); «Понад 
садом-садом та пшениченька ланом» (записана від спіавчок хору села 
Ііраїшш Чернігівської області); «А в полі береза, а в полі кудрява» 
і записана М. Гайдаєм у селі Пилиповичах Київської області); «Що у 
неділеньку рано» (весільна пісня, записана від співачок хору села Лїтки 
Київської області); «Пісня про Хрещатик» на слова П. Тнчшш та му¬ 
шку Г. Верьовки; народні пісні «З того часу, як женився, я ніколи не 
.курився», «Ой не ходи, розкудрявчнк» (записана П. Батюком у Полтав¬ 
ській області); історична пісня із збірки Ьігдзя «Виїхав Гонга», чу¬ 
мацька пісня «Зелений Дубочок па яр похилився», «Пішла б на музики» 
Написана учасником хору і. Ск.інром V Полтавській області); «Війте, 
вітри, з України» (народна пісня часів Великої Вітчизняної війни, запи¬ 
сана від Миргородських кобзарів у виконанні хору з супроводом ук¬ 
раїнських народних інструментів). 

Праця Григорія Гурїновнча в Народному хорі — найбільш славний 
період його творчості. Цс були роки безперервних художніх пошуків. 
Навіть н останні дні свого життя він працював над творчими планами, 
обдумував нові концертні програми, 

Після смерті Г. Верьовки два роки хором керувала його дружина 
Елеонора Скрнпчшіськз разом з балетмейстрамн В. Орокським, Л. Ка- 
лініним та диригентом оркестру Я. Орловим і художником А. Петри- 
цькіш. Разом зі своїми однодумцями вони вивчали фольклорні скарби 
під час подорожей по Україні та найкращі зразки брали до своїх кон¬ 
цертних програм. 

Після Е. Сколпчинської Державшій народний український хор очо- 
інв випускинк Одеської консерваторії Анатолій Авдієвський, який мав 
на мсті піднести рівень колективу на якісно вищий ступінь, відповіда¬ 
ючи сучасним вимогам. Творчість хорового колективу під його керів¬ 
ництвом взяла орієнтир на фольклорну різножанровість, про що свід- 
"нть цикл обрядових пісень, та твори професіональних композиторів 
її. Лятошинеького, А. Штогарсика, Є. Козака, Є. Станковича, Л. Дичко 

І а ІНШИХ. 


Анатолій Тнмофійовнч особливу увагу приділяє роботі над інтона¬ 
цією, строєм, ансамблевістю для досягнення єдності творчих пошуків 
композитора, диригента та співака. Завдяки чистому інтонуванню та 
голосовому снївпадшпю хор під його керівництвом нині досягнув тих 
вершин, про які мріють усі виконавці. 

Роздумуючи про народну музику. А, Авдієвський висловлював дум¬ 
ку, що «внутрішня організація становить для всякої народної музики її 
істотну стооону. В ній є спішіФічні вілміності від сучасної музичної 
культури. Адже народні мелодії не можна гармонізувати за коконами 
тоніко-домінантових відношень, за викройками західноєвропейських 
стандартів. Ми повинні всебічно вивчати самобутній стиль народнопі¬ 
сенного мслосу, пам'ятаючи, що науково-технічний прогрес разом із 
великими здобутками приніс і суттєві збитки. Зокрема, з’явилася тен¬ 
денція до стандартизації людської свідомості, а це, як відомо, загрожує 
культурним надбанням цілих паролів. 

Мистецтво, зокрема пісенне, не знає мовних перешкод, об’єднує 
всіх людей глибиною думки, красою і розмаїтістю художніх форм. Пі¬ 
сенне багатство кожного народе в цілому становить скарбницю духовної 
культури усього людства, його пропаганда сприяє взашорозу- 
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а також 


збереженню миру 


мі нию різних країн і континентів, 
на землі». 

1985 року хор було нагородженно призом «Золотий диск» за успіхи 
в записі платівок. Різноманітністю відрізняється також і репертуар 
колективу, до складу якого входять обробки, характерні для різних ре¬ 
гіонів України з їх фольклорними особливостями, а також і обробки 
інтернаціональних першоджерел, зроблені самим А, Лвдієвськнм. Най¬ 
частіше в концертах звучать такі твори як «За байраком байрак» 
Б. Лятошинського, кантата «Хустина» Л, Ревуцького, уривок з опери 
М. Лнсенка «Утоплена», фрагмент з фольклорної опери Є. Сганковнча 
«Квіт папороті» та багато народних пісень з матеріалів фольклорних 
експедицій, які звучать в автентичному виконані, А. Авдієвський має 
прекрасний дар диригента та інтерпретатора народної та професійної 
.музики. Під його керівництвом хор відтворює наточніші темпові та ди¬ 
намічні градації для розкриття та максимально повного відтворення 
музичної думки, зберігаючи належну міру експресії. Завдяки його та¬ 
лановитій праиІ музика у виконанні хору звучить щнро й емоційно від 
еубіто піано до фортіссімо, Цьому також сприяє поєднання хору з сим¬ 
фонічним оркестром. 

В одній з бесід Анатолій Тимофіновнч висловив спої міркування 
щодо суттєвого розширення виконавського діапазону; «Тепер уже,— 
зазначив він, — зупинятися не годиться. Окрім того, іцо кожний колек¬ 
тив повинен мати своє лице, потрібно дбати і про можливості подаль¬ 
шого розвитку.., наш творчий діапазон може стати значно ширшим. 
Нині потрібна музика, яка б виявила глибоку спадкоємність із народно¬ 
пісенною спадщиною. Втім шкода, що про такі речі не мовиться дітям 
у школі. Адже саме з них мають вирости .майбутні співаки, композитори, 
просто освічені аматори. Співам у школі необхідно надавати вагомого 
значення, треба підняти престиж учителів, які займаються естетичним 
вихованням юних. Згадаймо, то у Спарті хлопчики співали у хорі, в їх 
вихованні зберігався гармонійний баланс між спортом і музикою. Якби 
ж то ми сьогодні так учили співати, як вчимо спорту! Тоді б зникло 
багато моральних дефектів у молоді, а поки що ми їх із року в рік 
накопичуємо. Врешті, маючи справу з проблемами суто музичними, 
мені частенько доводиться «лікувати» н інші «хвороби»: убогість об¬ 
разного бачення, прогалини в загальнокультурній ерудиції то в педін¬ 
ституті, де працюю із студентами, то в роботі з хором.,.». 

У зв’язку з 50-річчям хору автор цих рядків звернувся до його 
керівника А. Авдієвеького з кількома запитаннями, щоб з’ясувати ос 
повні напрямки діяльності колективу. Анатолію Тнмбфійовнчу, яким ви 
бачете майбутнє колективу? 

Майбутнє колективу я вбачаю в синтезі народної та духовної музи¬ 
ки, починаючи від обробок народних пісень до творів сучасних компо¬ 
зиторів. Нині існують такі жанрові вили, як автентичний фольклор, 
сімейні ансамблі, регіональні хорові колективи, наприклад Черкаський, 
Закарпатський, існує такий різновид як хор ім. Г. Верьовкн — який є 
професіональним колективом, в якому утверджується загальна манера 
співу на Україні на професіональній основі. У колективі виконують 
пісні суто фольклорного плану, але також співаються й духовні твори 
Леонтовича, Лятошинського та інших. 

В хорі поєднується духовна музика з народним репертуаром. Поруч 
з обробками народних пісень та співом оригінальних творів втілюється 
новий підхід в об'єднанні трьох синкретичних жанрів: пісні, танцю та 
оркестру, до складу якого входять народні інструменти. В хорі співа¬ 
ються твори Зубішького. Сганковнча. Яковчука, які включають в себе 
театралізовані дійства. В цих спектаклях використовуються обробки 
купальських та весільних пісень. 

Якщо деякі колективи наслідують манеру інших хорів, то вон- 
лять своє обличчя, крім того ші підробка виявляється штучною. Том", 
скажімо, хор Верьовкн не може співати манерою Черкаського хору, не 
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може персд;іти усієї специфіки ііоіп колориту. Д ія ні м парення кою 
цертіміх програм рідних реї іоній Укриши пеобхі іно мити добрих співи- 
КІВ Ч ЦИХ реіІШІІН, ЯКІ ОН ГНІВИЛИ Н \п[) І Ік'рЬПШчІі, ;і не неможливо ІПМ\, 
що у п;к' нема квартирних умов гін проживання її Кміні, і'пранжпіх 
народних співаків у нас не виховуючі» па вокальних факультетах му ніч¬ 
них училищ Гі'І вудій. ТІДККІЇ СТУДІЯ хору НеріЛїІїКП ІрПШКП ннхсшуі ІНКПХ 
співаків і не дуже поважна справи. 

2, Яким Ви бачете майбутнє народних хорових колективів України 
та культури в цілому? 

— По-перше, до пісні слід еіавиїпсь бережно, не просто /побити 
народну пісню. Нині багато співається пісень, які не відповідаю!ь 
майстерному рівню, як у музичному, так і в текстовому плані. Дово¬ 
диться чути пісенні твори сумнівно жартівливого характеру, що по суті 
е пустопорожніми забавами» а пісня має інше завдання, вона повинна 
виховувати людину, виявляти вилив на її світогляд. Уся система нав¬ 
чання та виховання людей у нашій країні не дай маслься ними щп а пня¬ 
ми, для цього люди не навчені слухати серйозну музику, не навчені від¬ 
різняти справжні шедеври музичної ку.тьтурл від пісень примітивно- 
розважального характеру. Тому, мабуть, у пас в країні й склалася 
криміногенна обстановка. .Молоді люди, на жаль, взагалі не ходять па 
серйозні концерти, наприклад, симфонічного оркестру. Якщо музичний 
колектив виїздить з серйозною програмою в сільський район та дає 
там концерти, то ного просто не будуть слухати тому, що аудиторія у 
нас здебільшого не підготовлена до сприйняття такої сучасної музики. 
Наша аудиторія дуже відрізняється від аудиторії Прибалтики та інших 
країн — Канади, Німеччини, Італії, де на концертах завжди аншлаг, 
люди не можуть без цього жнтщ цс ста навить половину їх буття. У нас 
часто на концертах сидить 5—10 чоловік: один спить, другий розмов¬ 
ляє, - не навчені слухачі сприймати серйозну музику. 

Хочу сказати те про те, іно за н пса пі народні пісні мають бути 
музикою високої якості. Пісня — цс також паша історія. Для розкриття 
її змісту виконавці використовують різноманітні музичні засоби. Хорові 
колективи повніші уважно підбирати собі матеріали для співу, засно¬ 
ваний па внеокопрофееійних шедеврах української національної 
кул ьтури. 

3. Як можна поліпшити роботу народних хорових колективів? 

— Існує така теза, який диригент такті і хор. На жаль у нашій 
країні незадовільна підготовка диригентів, яка проводиться у консер¬ 
ваторіях, музичних училищах та інших закладах, -Мало часу виділя¬ 
ється на музичні предмети; па соціологію, психологію, а диригент-- 
це, по перше, добре освідчена людина, як у культурному, гак і вико¬ 
навському плані. Він є добрим психологом, соціологом, а у нас частіше 
хором диригують баяністи, а компаній горн, які не мають відповідної 
диригентської гн хорової ос в ід п, а також люди, які не мають пічоїо 
спільного з мушкою взагалі. Вони розучують з хором прпміїїшпі пісні 
копцергно-розважальпоїт) характеру та кори сі у ют ьсн принципом кіль¬ 
кості, Справжній хоровий колекцій повинен якомога пі їьпіє наблизи¬ 
тися до професійного рівня, поступово підвищуючи його. Хор повинен 
виконувати в культурному житті просвітницьку функцію, повинен засо¬ 
бами .мистецтва виховувати слухачів, навчити їх відрізнити примітивний 
репертуар від серйозного. Хочу сказати, що багато залежить від підго¬ 
товки керівника та диригентів в цілому, 

І. За рахунок введена в репертуар творів .‘інгошшісьмно, Леонто- 
внча. як Ви вважаєте, чи не втрачає колектив обличчя традиційного 
народного хору — бо з приводу цього вже йдуть багаторічні дискусії 
між фахівцями? 

— Я вважаю, що Із введенням п репертуар иародщ їх коле кін вів 
творів Лнтошшіеького, Лсонннніча, вони не тільки не вірачають своє 
обличчя традиційного народного хору, а навпаки, збагачують свій ко¬ 
лорит, розвиваються технічно га естетично. Народний колектив повинен 
співати не тільки фольклорний репертуар, а також і духовні твори для 
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типі, щоб найбільше нідптрнтн тою красу Й ніііі пе за рамки обива¬ 
тельського поняття співати тільки тс, иш розуміють виконавці та 


слухачі. 

і? 

Гї. Чи план ус колектив прогрими, поц'ншмі 
гуаром сікремі е х регіонів? 


фо. їьк лпрнпм репер 


— Мп можемо створювати програми, пов'язані з фольклорним ре¬ 
пертуаром окремих реї іонів, але н цьому нема потреби. Це усе-таки 
вторинна птрчїеїЩ а мистецьким колектив а його манерою не можна 
підроблянь бо не к зніманням Черкаського та інших колективів. Такий 
реперіуар буде ти іидапі штучно. бо місто ніхто не заспіває краще, ніж 
даний професійніш хор свого регіону. Хор ім. Верьовкн має все-гаки 


жни завдання. 

Така програма може бути однією а форм концертних програм, на¬ 
приклад, цілий спектакль а народних пісень, в якому відбувається злит¬ 
тя оркестру, хору та танцювальної групи. В таких народних виставах 
необхідно відображати сценічну правду, нромагуючм високу майєгер- 


шеть, млі [ раст кість. 

(і. V хорі ім. Верьовкн є 11 рої рама церковної музики? Як Ви вва¬ 
жаєте, чи буде оріанічнкм поєднаний чистого фольклору зі співом ду¬ 
ховнії ч творів в одній концертній програмі? 

Церква уявляє собою храм високої духовності і культури в ми 
отецькому плані, в якому об'єднані архітектура, живопис, музика і все 
це позитивно впливає па людину. Сам обряд служби, наприклад, пе 
можна поєднати зі співом чистого фольклору, але існує баї ато творів, 
які можуть виконуватись як у церкві, так і в концерті. Щодо поєднання 
чистого фольклору зі співом духовних творів в одній концертній 
програмі, то це можливо, якщо ці твори дозволяють їх об'єднувані, 
тобто можуть ви кону ви тиск, як у церковному так і концертному вн- 
коиашіі, 


1. Розкажіть, будь ласка, про зарубіжні гастролі, де за осі а ніші 
рік виступав хор, як сприймала ного аудиторій, які твори особливо 
подобались? 

— За минулі роки хор побував в 40 країнах світу, зокрема у всіх 
країнах Європи, Америки.. Аудиторія сприймала нас дуже гарно, завжди 
був аншлаг па концертах. Одного разу, іспанський кореспондент сказав, 
що він вважав, що в Іспанії пайбагатіша пісенна культура, а після 
того, як послух а і* виступ хору, він змінив свою точку зору і може 
стверджувати, иш українське фольклорне мистецтво є пайба гаті тим. 
найрізноманітнішим 

8. Хор ставив оперу Стапковича «Квіт папороті», але сценічного 
втілені і н з режесерою не було, було тільки концертне виконання. Чи 
думаєте Ви повернутись до сценічного втілення фольклорної опери? 

— Лін плануємо зробити це у жовти і-листопад і нього року. Кошт 
вже маємо, проводяться репетиційна, режисерська робота та створю¬ 


ється сценографія. 

9. Розкажіть, будь ласка, ті їм і ваше співпрацю з сучаснішії компо¬ 
зиторами — Є, Станкоїшчем, В. Зубгщьким, Л. Личко та іншими. 

— Нині така співпраця існує не па високому рівні, а то і взагалі 
пс існує. Сучасні композитори пишуть твори переважно для себе, а пе 
для виконання, немає такого тісного зв'язку як, наприклад, в Прибал¬ 
тиці, де композитори пишуть безпосередньо для хорів. У пас же в 
країні все робиться для кількості, не враховуються можливості та по¬ 
треби хорових колективів, а народних хорів тим більше. У нас компо¬ 
зитори пе цікавляться тим, що написав їх колега композитор. Частіше 
хорові твори пишуть самі хорові керівники, завдяки чому І народжу¬ 
ється назва «Хор імені мене», а серед них багато непрофееіотьтів. 

Раніше в хорі була добре налагоджена сні віта ця з Ігорем ІПамщ 
який звертався до ні сонного фольклору. Хором було викопано багні о 
його творів, серед яких «Не шуми калинонька», «Вербиченька». «Стопі, 
над Волгою куогап». Хор співпрацюючі з такими професійними комет 
зіпорамп як Козацький, Всрьовка. Тепер існують зв'язки з Євгеном 
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Стзиклвичем, .Лесею Дичко, Олександром Ямжчукпм, але їх гіІд по лїіь 

шувати. 

10. Ваша думка про сгзн сучасної му.пічної кульїурік 

— У паї, па жаль, музичив творчість іноді носить елітарний харак¬ 
тер. У нас підкупається процес деформації му пічної о мисі сита та п 
куль і урн в цілому, тс їм у, інп у пас у майже 4-м і. іьіігшмом у Кисні нема 
концертного ладу, тому видатні ар місі її не хочуть до пас иршхаиі в 
концерти мін Нема вихованої слухацької луди іорії\ Процес рознн і ку 
музичного мистецтва йде поволі, ми не ІІДСМО г. ногу з загальним СВІ¬ 
ТОВИМ процесом розшиту культу рік 

II* Яке Ваше ставлення щодо Порівняння репертуару минулої о з 
теперішнім, чому тепер не співаються старі твори? 

- По-перше, повинен бути органічний процес створення реперіулру, 
По-друге, репертуар формується згідно смаку керівника. Для ті о, щоб 
ного сприймали слухачі, повніші дотрпмуваї нсь гіршишші контрас і носгі 
в підборі творів (ліричних, героїчних, жартівливих). Наприклад, слу¬ 
хацька аудиторія не сприймає пісні «Гл гілки», «Ой у йолі при Дунаю» 
Людкевнча, мевважаючп на іе, іші іарма мелодія. Необхідно ноєднувлги 
старе й нове, шібираїл найкращі а старих творів, саме к\ що слухацька 
аудиторія сприймає, Існує гак званий золотий фонд пюрїщ які ілвжди 
співаються І слухаються і.ч задоволенням, це, наприклад, ішірн на слова 
Т. Шевченка «Думи мої», «Реве га стогне Дніпр широкий», твори 
Бетховеиа. В кожному колективі нове - це часто забуте старе, але наш 
головніше це те, щоб оновлення репертуару не було самоціллю. 

12. Як ви ставитесь до запису народних пісень та їх виконання 
в народі? 

— Кажуть взагалі існує 300 тисяч зафіксованих иісемь фольклору 
України, але скільки те є незафіпсованих або просто незашісапих. У 
багатьох з них композитор — не сам народ, який створює їх в різних 
кутках України. 

Пам'ятаю, як я, коли займався збиранням фольклору, записом на¬ 
родних пісень Житомирщини, зокрема сіл Блпхирі, Словечко, то поба¬ 
чив, що навіть в різних кутках села співають одну і ту саму пісню 
по-різному. 

Наприкінці розмови Анатолій Тимофїііовнч позитивно відгукується 
про те, що у них знов наладились співпраця з фірмою «Мелодія» і 
можна чекати нових записів хору ім. Г\ Верьовкік 

Хочу нагадати, що за часи існування хору в усьому світі було 
розповсюджено понад сім мільйонів платівок Із записами українських 
народних пісень та пісень народів світу. Розмова з Анатолієм Тіімо- 
фійонмчем наштовхнула мене на роздуми про подальшу додю славетного 
хору, якому II вересня ІІШ року виповнилося 50 років. 

Кожен день хоровому мистецтву України несе нові творчі звершен¬ 
ня. Так і колектив Державного Народного хору ім. Г. Верьовки досуг- 
нув значних успіхів у розвитку українського хорового мистецтва, саме 
під керівництвом народного артиста України А. Т. Авд [енського, Вели¬ 
кий життєвий досвід митця, яким він щиро ділиться зі своїм хором 
та з іншими народними колективами, заслуговує глибокого почуття 
вдячності. Могутній СIIів колективу прославляє хорове мистецтво ук¬ 
раїнського народу па весь світ, особливо ніші в часи становлення неза¬ 
лежної України. 

Наприкінці цієї папі хочу щиро привіт аги колектив Українського 
Народного хору ім. Г. Верьовки з 50-річним ювілеєм та побажати йому 
і ного керівникові нових творчих звершень у розвитку українського хо¬ 
рового мистецтва. 
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ФОЛЬКЛОРНІ ЕЛЕМЕНТИ ДРАМАТУРГИ 

С ПИ Р ИД ОН А ч ЕР КА СЕ Н КА 


Пісня шнрилася. набирала висоту і крізь відчннеш вікна .могутньою 
хвилею зринала в прозоре ніжно-тепле літне небо. Слова брали за ду¬ 
шу, щеміло серце, а мотив, підсилений чоловічими її жіночими голосами, 
відлунювався І н заді: «Тихо над річкою в ніченьку темную. Спить за¬ 
чарований ліс. Ніжин шепоче хтось казку іаємную. Сумно зїтха вер¬ 
боліз», Зал притих, огорнутий романі якою мелодії, та мало \го здога¬ 
дувався, що автор пісні чудовий український митець Сн при дон Черка- 
еенко, чиєю творчістю віддавна захоплюється світ, а ми майже нічого 
про нього не знаємо. 1 якщо вже зайшла мова про пісню «Над річкою», 
то вона з'явилася 1906 року і постійно при вертає увагу композиторів. 
Але не тільки ця, а й безліч ліричних пісень, що вважаються народ ни¬ 
ми. належать саме С, Черкасеику. Серед них «Ой чого ти, дубе. ,», 
«Ніч», «У хвилях щастя», «Сіячі», «На тихі води, па ясні зорі» та іи. 
Частина пісень вводилася українськими драматургами початку XX сто¬ 
ліття до драм чи комедій, ішпі побутували самостійно. 

Проте не з'ясувалося лише тепер, більш як через сімдесят п'ять 
років. Упродовж Існування України радянського періоду ім’я С. Черка¬ 
ська викреслювалося з підручників, хрестоматій, майже не згадувало¬ 
ся, оповилося забуттям, Та це тільки в нас, бо знали її любили його в 
багатьох європейських країнах. Тож давайте й ми простежимо творчий 
шлях майстра, який своєю художньою діяльністю засвідчив любов до 
рідної землі, її фольклорних скарбів. Можна без перебільшення ствер¬ 
дити, що вся творча діяльність С Черкасеика була звернена до трудово¬ 
го люду» в народі він черпав натхнення, від нього н бра** мудрість. 

Як відомо, в перші десятиріччя XX століття значно виросло н зміц¬ 
ніло народне театральне мистецтво, його фахова палітра збагатилася 
новими іменами мпгнів, особливо драматургів. Поруч з Лесею Україн¬ 
кою, Іваном Франком з оригінальним словом входять Володимир Са- 
мійленко, Валерія О'Крніюр-Віліиська» Любов Японська, Людмила Ста¬ 
ри цька-Черня хінська, Володимир Впнішченко, Антон КрушельнішькиГц 
Гнат Хот ке в 11 ч, Оле к с а н д р Во. і о дсь к и й, С те п а п Ч а р и е ц ь ки м, В а е п л ь 
Мачовський, Володимир Лсоитович. Поважне місце зайняла і драматур¬ 
гія Спиридопа Черкасеика, в своїх кращих зразках сповнена реалістич¬ 
ного осмислення складних подій тогочасної непривабливої дійсногі і. 
Він належав до тих митців народного слова, які на перших історичних 
рубежах XX століття творчо осмислювали класичні традиції корифеїв, 
відстоювали, н міру своїх сил т.а можливостей, справжню народність 
• їй, мистецтва театру, зліший сніп талант могутніми фольклорними 
;і жере ти. 

Взагалі вся різним зніт на діяльність, художня творчість С, Черк а- 
епіка характеризується значним інтересом до народних історичних пі¬ 
сень, дум та балад. Звичайно, ме все у доробку драматурга рівноцінне» 
є у нього справжні мистецькі знахідки, але є й недосить вдале копіюван¬ 
ня або повторення тем та сюжетів, що їх значно вдаліше розробляли 
інші митці. Та все ж дуже прикро, що ім'я Сиирнлона Черкасеика їі до¬ 
сі залишається забутим, а вся його творчість (особливо драматургічна) 
мри ловами, викривлена 1 . 

.СппрпдоіЕ Феодосімпшіч Черкасепко народився 1876 року в місті Но¬ 
вому Бузі на півдні України, неподалік від Миколаєва. 1895 року закін¬ 
чив українське семінарію, вчителював, знав досконало кілька інозем¬ 
них мов. Спершу писав поезії, повели» оповіла пня, а згодом тривали Гт 
час завідував літературною час піною у першому професіональному 
театрі Миколи С її донського, всебічно займався перекладацькою, педа¬ 
гогічною та громадською діяльністю. Був солдатом на перші її світовій 
війні, входив до складу редакційної колегії місячника «Сяйво». Рсволю- 
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цінний листопадовий переворот і917 року митець сприйняв нейтрально, 
а згодом, в силу певних обставин, пішов слідом за підрозділами січових 
стрільців та загонами УНР на захід. 

Спнридон Черкасенко, як і багато інших митців тих літ, зокрема 
таких як О. Олесь, X. Алчевська, В. Винниченко, М. Вороний, Л. Ста- 
рицька-Черняхівська, був щиро захоплений закликами Лютневої рево¬ 
люції 1917 року. Проте повністю зрозуміти й сприйняти наступні звер 
шєння УНР не зміг, на перешкоді стали його новин нігілізм, філософіч¬ 
ність, Він виїздить наприкінці 1919 року з Києва разом з театром Мико¬ 
ли Садовського спочатку до Вінниці, потім Кам’янця-Подільського, а 
згодом — до Румунії, Австрії, Угорщини та Чехословаччини. Щодо твор¬ 
чості, то 1909 року одночасно вийшли перші збірки поезій «Хвилини», 
та новел «На шахті», а перший драматургічний дебют відбувся у 1906 
році, коли з’явився друком мініатюрний драматичний етюд «Жах», якнй^ 
був поставлений у народній театральній трупі Д. Деркача та народним 
театром у Ромнах. Вітчизняна та й уся слов’янська критика уже тоді 
визнала в ньому талановитого митця, хоч упродовж багатьох років іс-, 
торики культури дорікали авторові за захоплення символізмом та мело¬ 
драматизмом. Театральна критика й театрознавці 30-х рр. також люби¬ 
ли закидати С. Черкасенку ще й те, що він у своїй драматургії історич¬ 
не минуле висвітлює тільки з націоналістичних позицій. А тим часом 
драматург, проживаючи в Чехослоначчинї, уважно прислухався до всьо¬ 
го, що писалося й говорилося про Україну, ловив найменшу звістку з 
рідного краю, нічим не обмовився, щоб очорнити історію країни чи то¬ 
дішнє соціалістичне будівництво. Не буде перебільшенням сказати, що 
роки еміграції, нужденість побуту вплинули на творчість С. Черкасенка 
надзвичайно, і свою невлаштованість він нерідко переносив на художню 
творчість. Драматичні твори виходили часто, але прибутків від друку¬ 
вання п’єс він не мав. Так, наприклад, тільки 1918 року вийшло шість 
його п’єс окремим виданням у різноманітних видавництвах, зокрема 
«Дзвін», «Наш театр», «Зерно», «Сівач», але матеріальне відшкодуван¬ 
ня затрачених сил було мізерним. Жив він І в еміграції самотньо, завж¬ 
ди мріяв повернутися додому, але не дожив до такого дня. Помер 1940 
року в Празі. По ньому залишилося чимало незавершених творів, під¬ 
писаних численними псевдонімами, серед яких трапляються Провінціал, 
Стах Петро, Очевидець та інші. 

Нині можна констатувати, що світогляд письменника сформувався 
під впливом національно-визвольного руху початку XX століття. Харак¬ 
терно те, що у постановці соціальної проблематики С. Черкасенко зав¬ 
жди спирався на народну мудрість. Навіть пишучи історичну драму 
«Северин Наливайко», він майже не користувався архівом, а вивчав на¬ 
родні думи та історичні пісні. 

Один з перших сучасних дослідників творчості драматурга О. Мн- 
шанич справедливо зауважив, що найбільш голосною за життя була 
слава С. Черкасенка-драматурга. Якщо у поезії і прозі в нього були 
тривалі перерви, то драматургією він займався систематично, створив 
свій народнопоетичний театр, яким намагався утвердити новий напрям 
у драматургії, поєднати досягнення традиційного українського побутово- 
етнографічного театру XIX ст. з театром новим 2 . Таке поєднання тради¬ 
цій з новаторством, на нашу думку, зробило всю творчість драматурга 
надзвичайно доступною і близькою масовому глядачеві. 

Першою драмою в якій трансформується народна творчість, стала 
«Хуртовина». До цієї п’єси він вводить пісню «Ой горе тій чайці, чаєч¬ 
ці небозі», в якій закодована тяжка історична доля всього українсько¬ 
го народу. 

Взагалі С. Черкасенко автор понад двадцяти різноманітних драма¬ 
тичних творів — трагедій, драм, комедій, одноактівок, скетчів, етюдів, 
створених на основі народної творчості. Серед них «Без просвітку» 
(1906), «Хуртовина» (1907), «В старім гнізді» (1907), «Жарти життя» 
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(1908), «Земля» (1912), «Казка старого млина», (1914), «Петро Кирн- 
люк» (1910), «На вахті» (1911), «Про що пірса шелестіла» (1915), 
«Страшна помста» (1918), «Повинен» (1918), «Лісові чари» (1924), 
«Юдіта» (1928), «Псианськиіі кабальєро Дон Хуан і Розіта» (1929), 
«Колії народ мовчить» (1933), «Северпн Наливайко» (1934), «Вельмож¬ 
на наш Кочубеїха» (1935), «Сміх» (1936), «Нехай живе життя» (1937) 
та інші. Серед одноактівок мали величезну популярність «Вечірній 
тісті)», «Чудо святого Мпколая», «Нові шляхи», «Жах». П’єси з успіхом 
ставилися на початку 20-х рр. не тільки в народних театральних колек¬ 
тивах, але іі таких відомих як театр Миколи Садовського, Киіідрам, 
Перший народний театр їм. Г. Г. Шевченка, театр ім. 1. Франка: слав¬ 
нозвісних народних театральних трупах Д. Гайдамаки, О. Суходольсь- 
мно. Так, перший український зразковий драматичний театр у Харкові 
відкрив сезон 1919 року постановкою трагедії С. Черкасеика «Про що 
пірса шелестіла» (режисер Л. Сабінін), а в репертуарі Катеринослав¬ 
ської пересувної драматичної трупи агітпропу особливим успіхом про¬ 
тягом січігн-червия 1920 року користувалася його драма «Повинен» (ре¬ 
жисер М. Гальчєнко). Того ж року дю, драму дуже цікаво показав і ук¬ 
раїнський драматичний театр ім. І, Франка у Вінниці (режисер Г. Юра. 
сценограф М. Драк) і вона була в репертуарі до 1926 року. 

Чимало С. Черкасенко прислужився історії культури, народному 
мистецтву, виступаючи з грунтовними полемічно гострими статтями про 
Лесю Українку, Миколу Лпесика, Юрія Федьконнча, Тараса Шевченка, 
Уільяма Ш оксліра. Взірцем аналізу стала його стаття «Кінець сезону в 
театрі М, Садовського» (1912) та інші 3 , Миколі Садовському, що ста¬ 
вав першовідкривачем сценічної інтерпретації драматургії С. Черка¬ 
ська, неодноразово довелося відчути гострі зауваження вітчизняної 
критики. Так, наприклад, ще у 1954 році писалося: «В трупі Садовсько¬ 
го ставилися ренегатські п'єси Вишінчснка, реакційно-романтичні драми 
і трагедії Черняхівської, Черкасеика та інших буржуазних «письмен¬ 
ників» 4 . А як свідчать архіви, царська цензура майже до 1917 року но 
давала дозволу иа постановку п’єс С. Черкасеика в театрах — так, на 
цензурних рукописних текстах драм «Петро Кирндюк», «Ураган» (1909), 
«Чорна Рада» (за П. КулІшсм, 1915), «Хуртовина» та інших стояв знак 
«Неудобная к представленню». Автор нерідко вдавався навіть до пов¬ 
торного подання, брав сюжети з прозових творів відомих письменників, з 
народних легенд та оповідань, які широко видавалися в Росії, але це не 
допомагало’. Відомий навіть гакни факт, що драма «Казка старого мли¬ 
ни», діставши дозвіл на постановку у 1913 році, по-справжньому йшла 
тільки в те аїр і М. (їа донського, в інших же колективах її на сисну не 
допускали, просі о забороняли, пік само було іі з «Хуртовиною», По 
ВИНеіІ». „ 


С. Черкасенко нерідко виступав і з популяризацією науково-тех¬ 
нічних досягнень серед населення. Так, ще в 1910 році він публікує ори¬ 
гінальні, розраховані на широкі маси статті «Що таке сцена», «Про не¬ 
бо», «Як народилася пісня», «Убогий єврей», «Граматика (Букварсць)» 
тощо. Твори популяризувалися через періодику і протягом 20-х рр. ви¬ 
ходили окремими виданнями в численних видавництвах. Одна з кращих 
останніх добірок «Вибрані твори» вийшла в 1930 році в Харкові у Дер¬ 
жавному видавництві України (нині «Дніпро»), Драматургія С. Чсрка- 
сенка ще в дожовтневі часи дістала високу оцінку Миколи Вороного,' 
Івана Стешенка, Софії Русової, Михайла Комарова, Павла Тичини, 
Максима Рильського, Миколи Грінчснка 6 . 
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Обшир тем, ідей та проблем у п'єсах С. Черкасенка дуже багатий — 
його цікавили стародавні часи і сучасна дійсність, реальні історичні 
постаті, казково-легендарні герої, побут хлібороба і екологічна ситуа¬ 
ція тощо. Перша велика п’єса «Старі гнізда» (1906) присвячувалася 
проблемі вимирання багатих поміщицьких родин. Для української дра¬ 
матургії тих років тема зовсім нова, хоч на сцені російських театрів уже 
йшов знаменитий «Вишневий сад» А, Чехова. Не випадково сам автор 
підкреслював, що драму він якраз і писав, перебуваючи під враженням 
драматургії А. Чехова та М. Метерлінка. Цей вплив особливо позна¬ 
чився і в його подальших психологічних етюдах «Жах» та «Повинен», 
а також у присвяченій темі шахтарського життя і визвольної боротьби 
українського робітництва початку століття п’єсі «Хуртовина» (1907). 

Драматичний шкіц «Жарти життя» (1908) малює сумне існування 
двох панночок в домі старого батька — жорсткого недолюдка. Сумом 
повита вся колізія драми, і вій, цей сум, неначе серпанок оповиває й 
панський сад, І просторий цегляний будинок, що узагальнюють навко¬ 
лишній світ, де дві молоді дівчини гинуть а домашній неволі від побу¬ 
тового деспотизму. Загальним настроєм п’єса нагадує кращу драматур¬ 
гію А. Чехова, якого дуже любив С. Черкасенко. 

За художньою структурою ця драма складна й нелегка у своїй по¬ 
будові— кожен характер потребує аналітичного міркування, розкриття 
підтексту і навіть авторського доповнення. Софія Русова, один з кращих 
дореволюційних критиків, вірно зазначила, що «для артистів п’єси 
С, Черкасенка не легкі, кожна постать вимагає дуже глибокого розу¬ 
міння» 7 . 

Більш чіткою в освоєнні фольклорних елементів стала драма «Зем¬ 
ля», де розкрито надзвичайно трагічну долю хлібороба. Молодий селя¬ 
нин з символічним прізвищем — Сила їде працювати на шахту. Та 
поклик землі виявляється сильнішим за все. Врешті-решт він залишає 
підприємство, відкидає кохання красуні-шахтарки і повертається назад 
додому. Шахта і земля протиставляються в драмі як два глибоко во¬ 
рожі, несумісні поняття, але якісним началом є хліборобський лап, муд¬ 
рість селянина, чиї мозолясті руки годують хлібом увесь світ. «Земля» 
вперше в українській драматургії по-справжньому глибоко відобразила 
шахтарське життя і можна сміливо сказати, що не тільки в українській, 
але й у світовій (згадаймо Е. Золя). 

Народна мудрість, вкладена в уста героїв «Землі», не змсосіблюєть- 
ся, а дуже влучно конкретизує ту чи Іншу індивідуальну рису. Власне, 
фольклор йде в органічному й тісному переплетенні з ідейно-тематич¬ 
ним спрямуванням твору, навіть прізвище головного героя—Сила — 
ріднить його з силою народною. і 

У віршованій психологічній драмі «Казка старого млина» (1914), 
автор віддав свої симпатії захисникам землі, оборонцям пшеничного) 
лану, хоч і розуміє їх беззахисність перед лицем технічного наступу./ 
Однак він не засуджував прогрес, а тільки дбав про його органічність' 
з навколишнім середовищем — і це споріднювало його позицію з багать) 
ма митцями сцени тих літ. Дослідники справедливо вважають, що за те¬ 
матикою драма особливо наближається до «Лісової пісні» Лесі Україн¬ 
ки 8 . Тут можна згадати ще й «Тійну» А. Кіцберга, «Затоплений дзвін» 
Г, Гаутмана, «Рівнодення» І. Войновнча та ін. 

У 1921 році у видавництві «Чайка» вийшов друком остаточний ва¬ 
ріант драми «Казка старого млина» і цілком очевидно, що поставлені 
у ній проблеми не втратили своєї актуальності й тепер. Передовсім 
це усвідомлення норм народної моралі, буття, зокрема шанобливе став¬ 
лення до хліба, рідного поля, лісу, вибалку. В центрі п’єси образ гірни¬ 
чого інженера Густава Вагнера, своєрідного технократа, робітничого 
організатора, будівника шахт в українських степах, та молодої мельни- 
ківни Мар'яни, яка у важкий для неї час констатує: «Краса стенів по- 

1 Сяйво.—1913.— Ч. 1.— С. 19. 

* Український драматичний театр / Нариси історії в 2-х томах, Том перший.— К., 
1907.— С. 355. 
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волі умирає,— говорить вона,— І там, де вітер, як орел гуляв, Тумаїі 
задушливий висить, як хмари. Замовкли співи чарівні. За гомоном люд¬ 
ським, машинним ревом. І пишнії барвисті килими в руйновнще і сміт¬ 
ник обернулись...» На цих двох образах-антиподах, Вагнсра і Мар’яни, 
вирішується у драмі поставлена тема добра і зла, милосердя, гуманізму 
і своєкорисливості. 

Всі образи яскраво виписані, та чи не найбільшу зацікавленість 
викликає традиційна і для народної творчості, і для всієї драматургії 
XIX ст. постать Подорожнього, людини передових поглядів (згадаймо 
«Зимовий вечір» М. Старицького), Зустрівшись вперше в степовому 
роздоллі з інженером, Подорожній без боязкості розповідає про нужден¬ 
ність та страждання народу, картає тих лінивців, що, прикриваючись 
прогресом, нівечать і зневажають землю, паплюжать її, а з нею і влас¬ 
ну душу, знецінюють справжні культурні надбання. Образ цей дуже в 
драмі важливий, хоч дещо і утаємничений — його поява завжди раптова 
і несподівана, недарма і у фіналі він випадкова надходить і врятовує 
Мельннківну з водяного виру. 

Особливістю драми «Казка старого млина» є те, що на противагу 
соціально-побутовій драматургії XIX ст. ця п’єса є інтелектуальною, 
постмодерністичною (а модернізм, як відомо, явище високохудожнє в 
Європі середини минулого століття). Образи позбавлені будь-якого по- 
бутовізму, від них віє високою культурою, тонким психологізмом, точно 
визначеною метою на життєвих шляхах. Це, були вслід за драматур¬ 
гічними героями В. Винниченка, нові національні характери, що завою¬ 
вали всесвітню любов. 

Критика, зокрема І. Стешенко, звинувачувала драматурга в запози¬ 
ченнях, абстрагованості, відриві від народу, і С, Черкасенко намагався 
спростувати ці закиди 9 . Так, у передмові до трагедії «Про що тирса ше¬ 
лестіла» він у 1916 році писав: «Читача, який захотів би знайти в сій 
п'єсі історичну вірогідність повинен упередити, що він розчарується. Іс¬ 
торичні і взагалі живі особи в п’єсі взято автором не для популяриза¬ 
ції їх до сцени, а як живі символи до втілення певних ідей... епоха і істо¬ 
ричні події для драматурга тільки тло, на якому оживають його власні 
образи» 10 . *Г 

Сюжет цієї народної трагедії, на якій -автор написав: «Присвя¬ 
чується велетневі рідної сцени Миколі Садовському», будувався від¬ 
повідно цікавому задумові. Було використано історичні пісні та думи, 
народні оповідання про Івана Сірка, переглянуто всі можливі архівні 
документи. 

Структурну основу трагедії склала історична пісня «Про Івана Сір¬ 
ка» і пов'язані з його діяльністю подвиги в ім’я Вітчизни. Критики, ма¬ 
буть, мали рацію, коли стверджували роздвоєність натури Сірка — з од¬ 
ного боку, душа потребувала миру й спокою, праці, а з другого— відра¬ 
за до тихого, буденного, сповненого дрібними побутовими справами іс¬ 
нування, душа кликала до бою з ворогами, яких навколо України було 
вельми багато. 

Про цю п’єсу В. С. Василько у статті «Театр Садовського в Києві 
(1906 1920) писав: «Знаменною подією цього сезону (1916— Л, Б.) 

була трагедія С, Черкаеенка «Про що тирса шелестіла». Ставив її Са- 
довськнй. Він прагнув зняти в ній дещо надуману символіку. Ролі вико¬ 
вували актори доброї реалістичної школи, оформляв сцену художшік- 
реаліст 1, Бурячск* Композитор К- Стеценко написав глибоко народну, 
реалістичну музику. Вистава «Про що тирса шелестіла» в театрі Са¬ 
довського стала великим героїко-романтичним полотном, в якому позна¬ 
чилися кращі постановочні традиції українського драматичного театру. 
Про виконання провідної ролі Івана Сірка Садовським треба сказати, 
що це «лебедина пісня» великого артиста. Він Інших героїчних і траге¬ 
дійних образів, створених Садовським, постать Сірка відрізняється 

5 Сяйво—1914,— Ч. 4.—■ С. 34. 

30 Черкасенко С. Твори в 2-х томах Т, ї*— С. 548. 
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епічністю. В цій ролі актор піднісся до філософського розкриття харак¬ 
теру. Сірко-Садовський знає ціну людському горю, сльзам удів та си¬ 
ріт. Сірко прагне осмислити, знайти справжню мету людського життя. 
Вік хоче миру, а не війни. Ці думки сушать мозок, розхитують волю. 
Душевна самотність Сірка червоною ниткою проведена Садовським че¬ 
рез усю роль. Актор буквально потрясав глядачів своїм виконанням. То 
Оув шедевр акторської майстерності» и . 

У трагедії поруч з узагальненнями змальовуються конкретні істо¬ 
ричні події, називаються конкретні імена, щільно вплетені в тогочасний 
суспільний контекст. Драма Івана Сірка перетворилася в розповідь про 
складне явище нашого життя в минулому. А введені народні пісні під¬ 
силювала цю розповідь, вняскравлювалн індивідуальні риси дійових 
осіб. Так, Килина Орлівна виспівує «Заплету віночок, заплету шовко¬ 
вий», Оксана «Вільний вітер у степах білій тирсі шепотів», хор Паруб¬ 
ків «Гей, розпались ланцюги» тощо. 

Дещо осібно стоять драми С. Черкасенка «Севернн Наливайко» і 
«Ціна крові» — вершини творчості драматурга. У вітчизняній критиці 
про них мовлено дуже мало та й написані вони в еміграції. У першій 
зображено козацтво, що відстоює незалежність краю від загарбників, 
друга трактує вчинок Іуди із Каріота. Обидва твори відзначаються гли¬ 
бинною аналітичністю, ставлять і розробляють проблему національно- 
визвольної боротьби, викривають розбрат, зрадництво, суб’єктивні ін¬ 
тереси та амбіції. 

В 1920 році у видавничому товаристві «Дзвін» (Київ Відень) ви¬ 
ходить двотомник письменника. У першому томі були вміщені поезії, 
написані переважно в 1917—1920 роках. Це цикли віршів «Моя Муза», 
«В царстві праці», «Дзвін», «До верховин», «Революція», «На варті», 
«В огні наш край», «Мої пейзажі зимові» тощо. В них митець не тільки 
сприймає революцію як перемогу над капіталізмом, але й уважно при¬ 
дивляється до тих перетворень (не завжди позитивних), які входили в 
буття. В деяких поезіях звучать сумніви, вагання щодо соціальних пе¬ 
ремін, а іноді й заперечення. 1 все ж у вірші «Пролетарська пісня» 
(1918) він констатує: «Пролетарі усіх країн, єднає нас девіз один- За 
вільний труд і за свободу. Для щастя вільного народу». С. Черкасенко 
вірив, що разом з соціальними завоюваннями наступить і українське на¬ 
ціональне відродження. Митець уважно придивлявся до народження но¬ 
вої духовності, радів, що не забуваються й традиції попередників, зак¬ 
ликав відбирати з них тільки прогресивні ідеї. 

У поезії С. Черкасенка 1919—1940 рр. чимало поетичних рядків 
присвячено Т. Шевченкові, І. Франкові, Байді, народним ватажкам, ко¬ 
закові Іванові Гонті та Максиму Залізняку. У віршах бачимо не про¬ 
стий переказ народних усних оповідань, чогось загальновідомого, а 
спробу глибоко та по-філософському мудро осмислити дії героїчного 
минулого, зіставити з сьогоденням, навчитися в історії, щоб не повто¬ 
рити помилок в будучині. 

Структура його драм «Страшна помста» (за М. Гоголем), «Чорна 
Рада» (за П. Кулішем), «Еспанський кабальєро Дон Хуан і Розіта» 
(1931) сповнена легкості, цікавості, руху, динаміки думки. І що прик¬ 
ро — зовсім не дослідженими в плані «соціальної гостроти» залишають-, 
ся драми «Богдан Хмель», «Газ професора Кравзе». А близький до 
шкільництва, С. Черкасенко створив у 30-х рр. ще цілий цикл так зва¬ 
них пластових маленьких драм і комедій, призначених для виховання 
підлітків. В ннх знаходимо переосмислення певних народних звичаїв, 
обрядів, вірувань, особливо тих, які й досі побутують на Закарпатті. 
Серед таких «Вечірній гість», «Сміх», «Лісові чари», «Вигадливий бур¬ 
сак», «Чудо св, Миколая», «Ой хто, хто Мнколая любить», «Лібуша в 
таборі», «Нехай живе життя». Та всі вони поки-що невідомі широкому 
загалу. 

11 Український драматичний театр. Нариси історії в двох томах. Том перший,— К-, 
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Життя С. Черкасенка в еміграції легко зрозуміти з його циклу 
справді світової поезії «На тихі води, на ясні зорі», в якому, між іншим, 
є й такі слова: «Хутчій додому, там в хмарах зорі, Там тихі води повив 
туман! Розвієм втому в яснім просторі, загоїм болі сердечних ран» іг . 

У 30-х роках С. Черкасснко, уже перебуваючи за кордоном, поруч 
з драматургією займався каталогізацією та складанням бібліографічної 
картотеки іа , яка стосувалася розвитку всіх галузей української культу¬ 
ри впродовж віків, іноді писав рецензії та відгуки, ще раз повертався 
до удосконалення власних психологічних драм та трагедій. 

Починаючи ще з 1911 року, з часу виходу збірки оповідань «Ах- 
метка» (К., «Український учитель») і до кінця життя С. Черкасенко 
віддавав кращі свої роки, сили і знання народній школі, вихованню ос¬ 
віченого громадянина. Він знав нужденність українських шкіл, нелегкий 
шлях їх становлення у 20-і роки. Тиму не випадково з 1917 року з’явля¬ 
ються збірки новел «Воронько» і а оповідань «Гераськів Великдень», а 
згодом і збірка «Маленький горбань» —в них він розробляв морально- 
етичні і питання підготовки дітей до життя, освоєння ними народних зви¬ 
чаїв через народну творчість. Це стосується й збірок, упорядкованих 
ним хрестоматій — «Пчілка в байках», «Рідна школа», «Ялинка», «Шев¬ 
ченко і діти». 

Зрозуміло, що не слід переоцінювати значення фольклору в твор¬ 
чості С. Черкасенка: за масштабами української класики перед нами 
драматург достатньо скромного обдаровання. Але додамо відразу — 
таланту справжнього, оригінального, дійсно народного і неповторного. 
Безперечно, в освоєнні фольклорних мотивів у драматургічній спадщи¬ 
ні С. Черкасенка зроблено гюки-що тільки першу спробу, найперше це 
показати його творчість у взаємодії з фольклором. 

Леонід БАРАБАН 

Київ 


!ї Черкасенко С, Пое:ш,— К-, 1990.— С. 89. 
13 Там же. 



ГГереяслае'Хмельницький, Прийняття присяги українським козацтвом. 
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ПУБЛІКАЦІЇ 



НОВІ ЗАПИСИ ПОВСТАНСЬКИХ ПІСЕНЬ 

Пропоновані читачеві записи народних пісень часів визвольних зма¬ 
гань 40—50-х років зроблені під час всеукраїнського конгресу українсь¬ 
ких націоналістів влітку минулого року в Києві від його учасників — 
переважно вихідців з Івано-Франківіцннн. Ці записи пешюю мірою за¬ 
повнюють ту білу пляму у вивченні українського фольклору, якою було 
донедавна збирання повстанських пісень і з’ясування їх місця в загаль¬ 
ному процесі народного пїснетворенняЛ 

Записані нині зразки повстанського фольклору розширюють наші 
уявлення про цей шар пісенності, дають можливість пов’язати пісні 40— 
50 рр. з передуючим її оспівуванням боротьби за створення Карпатської 
Української Республіки кінця 30-х років.' (Останній події присвячені 
«В Закарпатю радість стала» і «Тридцять восьмий рік минає»). Не ко¬ 
ментуємо їх тут, такий коментар зроблено нами в IV томі «Історії ук¬ 
раїнської музики» (К-, 1992, с. 42—44). Відзначимо лише, що наявність 
і тих і других пісень в репертуарі одного й того ж колективу з с. Колен¬ 
ні» Тлумацького р-ну на Івано-Франківщині ніби зближує їх і дозволяє 
встановити між ними спадкоємний зв’язок та віднести до одного й того 
ж шару пісенності, що репрезентує національно-визвольні змагання 
українського народу, незалежно від того, спрямовані вони були 
проти чесько-мадярського чи фашистського й совітського тоталі¬ 
таризмі». 

Певний інтерес складають вміщені тут записи сюжету про смерть 
трьох повстанців, виданих енкавеесівцям «другом*. Це, так би мовити, 
концертні версії пісні, в яких відтворено головне, стрижневе — вмер¬ 
ти, але не здатись ворогові, В 1990 році від Стефанії Євгенівни Петльо- 
ваної з с. Угрннів Тисменського р-ну і Ганни Львівни Мислицької з Іва¬ 
но-Франківська мені трапилась нагода записати варіант з означеним 
місцем загибелі героїв—«на Городиській скалі» (біля Городенки), а 
також згадками одного з тих трьох, хто загинув— «Мирона», зрадника 
«Сокола» та командира «Волоха» із своїм загоном, який прибув невдов¬ 
зі після трагічної події й поховав героїв. 

В «Літописі УПА» псевдоніми «Мирон», зустрічаються досить часто. 
Під цим псевдонімом діяли і визначний провідник ОУН Василь Пана- 
сюк (він же «Андрій», «Роберт», «Орлик», «Піп», «Мудрий»), який за¬ 
гинув в гестапо 1942 р. в Києві, і командир відділу «Басейн», що в 1946 
році у с. Вільшанику (р-н Самбір Дрогобицької обл.) мав сутичку з 
сиецгрупою МВД, в результаті якої загинули 8 енкаведистів і один пов¬ 
станець (т. 9, с. 420). Нарешті, найближча до пісенного сюжету реаль¬ 
на подія: «8 грудня 1948 р. в с, Слобідці Лісній (р-н Коршів СтанІслав- 


Журнал розпочав то спрапу статтею автора (Див. № 2, 1992). 
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ської обл.) енкаведистіі в числі 60 чоловік оточили хату, де квартиру¬ 
вали три підпільники: «Буря», «Мнрон» та його син «Тихий», В бою всі 

троє загинули (Літопис УПА, т. Ю, с, 288 )-. 

Всі згадки в «Літописі УПА» псевдонімів «Сокол» пов’язані з муж¬ 
німи, відважними, до кінця відданими справі визволення України учас¬ 
никами змагань. Діяли вони на Волині (чотовий Володимир Михальсь- 
кнй), на Перемишляшцині (Ілля Лугиніс, загинув 1950 р., Осип Гладьо, 
загинув 1946 р.). Очевидно, цей псевдонім носили не лише герої, а й 
зрадники. Адже під таким гордим і красивим псевдонімом ніхто не міг 
би запідозрити дворушника. 

Важко сказати, наскільки в пісні реальність переплітається з леген¬ 
дарністю, справжнє, дійсно історичне сусідує з вимислом, адже усне по¬ 
ширення й творення завжди накладає свій відбиток й висуває на перше 
місце не слідування за точними реаліями дійсності, а художнє їх ба¬ 
чення. 

Неабиякий інтерес становить т останця пісня «В неділю раненько». 
Вона створена на основі пісень часів Першої світової війни (див. Стрі¬ 
лецькі пісні в вашому журналі, 1991, МЬ 6). Принаймні, текстовий збіг 
двох строф тут безсумнівний. Дві інші строфи «Чи ви, хлопці, спали».., 
«Ой і ми не спали» теж співпадають із стрілецькою піснею «Ой горн 
Карпати, зсуньтеся в долину», яка записана в травні 1991 р. в 

с. Гнильному Бережанського р-ну Тернопільської обл. Тут ці строфи зву¬ 
чали так: 

— Ци ви, хлопці, спали, ци ви в карти грали. 

Що ви Україну москалям віддали? 

— Ми спати не спали, ані в карти грали. 

Хлопці молодії проводу ие мали. 

В сучасній інтерпретації виконавцям здалось незручним дорікання про¬ 
воду, тому воно й замінено невизначении н не зовсім зрозумілим «служ- 
бов мандрували». Ці шерехатості покриваються енергійною, напорис¬ 
тою заклично-утверджуючою музикою. Твердий маршовий ритм пісні, 
приспів із славленням імені провідника українських, націоналістів та 
майстерно виконаний супровід оркестру народних інструментів з м. Бо- 
городчан, що на Іваио-Франківщкні, справили настільки сильне вражен¬ 
ня на слухачів, що пісню визнано однією з найкращих з тих, які прозву¬ 
чали на КУНі, 

Олександр ІІНАИДМК 

Київ 
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В ЗАКАРПАТТЮ РАДІСТЬ СТАЛА 
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В Закарпаттю радість стала 
Да радість стала всім нам. 
Україна вільна стала 
Да вільна стала всім нам. 

Приспів: 

Прикаа: Стрункої Вправо гляньї 
Де скачуть карі коні, 

Де грають скоростріли. 

Б'ють шаблями вправо, вліво. 
Щоб серце не зболіло всіх нас. 


А мадяри наступали 
Да наступали на нас. 
Українців в пень рубали 
Да в пень рубали всіх нас. 

Приспів: 

Тиса річка свідком була 
Да свідком була всім нам, 
Як ся нею кров пролляла 
Да кров пролляла всіх нас. 
Приспів 1 


ТРИДЦЯТЬ ВОСЬМИЙ РІК МИНАЄ 


.1=98 
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Тридцять восьмин рік минає, 
На дев'ятий наступає. 

Стала сумная подія. 

Запалала вогнем, 

Застогнала під мечем 
Закарпатська Україна, 

Чехи в ХустЕ все ся б'ють. 

А мадяри ззаду йдуть. 
Висилають ультиматум. 

Щоб народ ся піддав. 

Свою зброю віддав, 

Бо інакше їм не жити. , 

А наш батько Волошин, 

Він збирає всіх старшин 
На нараду сумную, 


Щоб вони всі як скій * 
Січовії Стрільці 
Стали сміливо до бою. 

Убивають на фронтах 
Всіх жінок І всіх дівчат. 
1 дітей, і малолітніх, 

.4ного трупів там лягло 
І кровн ся пролляло, 
Кров потекла річенькою* 

А ти, друже, не журись, 
Па Карпати не дивись 
На їх сумную подію, 

З тої крови виросте 
Покоління молоде, 
Загартоване до бою. 

Виконавці ті ж 


1 Зап. 1 VIПІ993 р, в гуртожитку біля станції метро «Дарниця* від колективу з с. Ко- 
леніїі Тлумацького р ну Івано-Франківської обл., в складі Водославського Пеїра 
Петровича, 1928 р. н„ Білана Івана Івановича, 1930 р, н., Галенського Йосипа Ми¬ 
хайловича. 1934 р + н., Яшва Степана Петровича, 1939 р. и. та Базіва Івана Олек¬ 
сійовича, 1946 р. н. 

* Скій — стій (діал.) 
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Засіяв ворог трупом лан. 
Гарматами скородить, 

Д кожна крапля крові нам 
Борця нового вродить, 

П р и с ігі і в: 

Плече в плече, рам'я в рам я 



є , Ус*Д не 


шш 


Ті , ІЦІ< 


І 


Хай кріп не, дужчає стрілецькая сім'я,} 

Конають браття по тюрмах 
Без хліба гинуть діти. 

Бо ие забракло сили в нас, 

Щоб їх осноОоднтіг 


П р ІТ с п і в: 

Ген, людоїди, не пора, 

Над нами глузувати. 

І дея на ги а пресвята, 

Не дасть ся потоптати. 

П р її е її ї в; 

Нехай не тішиться деспот, 
Що мц спокійно ждемо. 

Бо за Вкраїну, за народ 
Ми неї у бій підемо. 

Приспів: 

Виконавці ті ж. 


НУ і ЩО Ж , ЯК ПРИ йдеться умерти 


<І»64 

Один 


іУ^іУЛ р . -н ^ ^^ту-уТРгГГ'Гі 

ну І ЩО, ЙК при.йдеться у, мер, ТИ у го- 

ш. 


ШШ 0’ і 0 "в МІГ ій=¥^ 




мо. С9 сме.гер* ТИ, бо у _ М$р.ТИ Пр*ЙДАТЬСЯ ЛИШ рА 3. 


Ну І ЩО ж, нк Ирипається умерти 
У походах, шинелях, в житах. 

То ми в ВЇЧИ СМІЄМОСЯ смертн, 1 
Бо умерти прийдеться лиш раз, І 

Ну і що ж. як буде виглядати 
На воротях дівчина, плачучи, 


То нам будуть маршової грати І 
В лютім бою, гранати рвучи. і 

За потоптану честь України, 

За потоптану землю святу 
.Ми ідем, іішби вирвать з руіич І 
Українську державу свою. І 

Виконавці ті ж. 
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зв. бо „ д/- ло* 


ма „ г/р за _ ру. 


Ліго проминуло. 

Листя пожовтіло, 

А в повстанця молодого І 
Серце заболіло і 

[іему в мене долі. 

Родився в неволі* 

Охрестився, в лютім, ЛЮТІМ бпю І 
На кривавім полю. ( 

Матір зарубали 
Московські сатрапн т 


Ні сестрички, ні родніш, 1 
НІ рідїюГ мати. ) 

Стогне Україна, 
ї сонне не гріє. 

Кране ворон, спишуть кулі, І 
Ворог скаженіє, ) 

Рубай лютих катів 
Наліво, намраво. 

За Вкраїну, за руїну, 1 
Щоб лунала слава ( 

Зис пів ус }і }>{а о і~да вськ щї , 
тмрпі к /. Білан 


ОН ТАМ У ЛУЗІ ПРИ потоці 
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ой там три від~ да. ли. 


Оіі там у тузі при потопі 
Червоні р\жі зацвіли. 

Ой там три браття Молодії ї 
Життя за волю віддали, І 

їх було трос, тільки трос, 

Мали гранати, папашкіс 

Вони ис знали, що друг їх зрадив-1 

Ка там червоної Москви. ) 

Вони криївку обступили, 

Кричать: «Бавдери, руки вверх*. 


Хтось крикнув: Слава Україні, 1 
Ми не здамося, краще смерть, і 

1 три брати поцілувались, 

Ніхто пощади не просив. 

І там гранати більше не рвались 1 
І скоростріл більш не строчив. \ 

Ой там у лузі при потоці 
Червош ружі зацвіли 
Он там три браття молодії 1 
За Україну полягли, ) 

Запис ЩО чіп концерту 
я Палаці * У країнам. 
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В НЕДІЛЮ РАНЕНЬКО СОНЦЕ СЯ БИЧУЄ 
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■ МТ:.:Р [Г.:-'.УУ-*Г Г і'Г І ЩгЛ&Зт і 


У . /*.. иу М0С,Л',?„ Яйм від ~ДА- ЛН' 

мо - ло . деньні слуне&оз мандру за- ли. -Ва-Лй* ряа * два 


В неділю раненько сонне ся бичує, П р н с л і в: 

Українське військо окопи будує. Пере гра оркестру. 


П р и ся і в; 

Ой слава, ой слава, Україні слава, 
Хаії живе Бандера і його держана, 

рад і два. 


Чн віт, хлопці, спали, чи вн в карти 

грали, 

Що ви Україну москалям віддали. 

Ох І ми не спали, ані в карти грали, 

Лиш ми молоденькі службо в мандрували. 


Окопи, окопи, жаль рйс покидати. 
Як вас було тяжко в зимі будувати. 

П р и с ті і в : 

Ми вас будували через цілу зиму. 

А тепер лишаєм за одну хвилину. 


Б неділю раненько сонце ся бичус, 
Українське ВІЙСЬКО ОКОПИ будує. 

П р и с н і н: 

Виконавці Володимир Цицелкж та Іти Гостей, 
а супроводі оркестру народних інструментів 
з .я* Боеородчани на Івано-Франхівщині 


56 


/55Л' ОШ-бШ. Пар. творчість та етнографія, 1994* Л& І 























































































































































слово 
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ВЧЕНОГО 


ЕТНІЧНА САМОСВІДОМІСТЬ УКРАЇНЦІВ XVII ст. 

(За літописами Самовидця, С. Велична, Г. Граб'янки) 

Національно-визвольна війна 1648 — 1654 років під проводом Богдана 
Хмельницького — поворотний пункт в етнічній історії українців. У ви¬ 
рі героїчних і трагічних воєнних подій як ніколи раніше зміцніло усві¬ 
домлення нашим народом своєї єдності, належності до єдиного кореня, 
права українського народу иа свободу. Загальне самоусвідомлення себе 
пайширшими верствами єдиним етнічним цілим, є, як відомо, ознакою 
завершення процесу етногенезу. 

Слід відзначити, що спроби досягти автономії робились і раніше, 
коли Україна була під владою Великого Князівства Литовського. Але 
вони не знайшли підтримки серед дрібної шляхти та селянства і зали¬ 
шилися на рінні державних заколотів українських феодалів, невдоволє- 
них своїм становищем. 

Якісно відмінна ситуація складалася напередодні визвольної війни. 
Польсько-шляхетське панування і соціальне гноблення на українських 
землях тісно переплелися з національним. Причому кріпосницьке і на¬ 
ціональне гноблення селянства, міської бідноти і козацьких низів на 
Україні було жорстокішим, ніж на польських землях, хоча магнати і 
шляхта становили тут незначний відсоток населення ! . Непосильна пан¬ 
щина, яка в 70-х роках XVII століття досягала п'яти-шестн днів на 
тиждень, данини натурою та грішми («поволовщшш, дуди, осип, мі¬ 
рочки сухіє, З жорнов плату н инкое» 1 2 3 ), оренди — все це призводило 
до зубожіння українського народу, а спалення великих лісових масивів 
на поташ — до руйнування природних багатств країни. Зневажливе 
ставлення до української мови і культури з боку польських феодалів 
підсилювалося завдяки великому виливу католицького духовенства, яке 
прищепило їй елементи релігійної нетерпимості й ненависті до іновірців, 
насамперед до православних а . 

Цей час залишив нам надзвичайно цінні літературні твори. Різні 
за стилем викладу, достовірністю повідомлень, вони збігаються в од¬ 
ному— усвідомленні рівності народу України з іншими націями. Серед 
літературних джерел на особливу увагу заслуговують тогочасні літо¬ 
писи — Хмільницький, Львівський, Чернігівський, Густинський, Мєжн- 
гірський та Ін. Багато творів, що згадуються в пізніших джерелах, втра¬ 
чено, мабуть, назавжди. 

Слід зауважити, що твори Самовидця, С. Величка та Г. Граб’янкн 
майже нічого спільного не мають з традиційними літописами. Це перед¬ 
усім історики-культур пі пам’ятки, які відображають суспільно-політичні 
та етнічні ідеали козацької старшини. А «відтворювані» Величком до- 

1 Див.: Крип'якевпч І. П. Бог.іан Хмельницький. — Львів, І990.--С. 15, 

2 Літопис Самовидця — К., 3991.— С. 47, 

3 Крип'якевпч /, /7. Богдан Хмельницький — С. 35. 
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кументи та листи Хмельницького можна назвати пам'ятками риторич¬ 
ного мистецтва. Важливо що автори козацьких літописів були сучасни¬ 
ками, очевидцями та дійовими особами багатьох описуваних ними подій. 
ІІа їх прикладі можна побачити, яким чином реалії часу відбивались 
у світогляді української козацької старшини. Вони допомагають від¬ 
творити уявлення українців про себе як окремий етнос, своє походження, 
тогочасне положення серед інших етнічних спільностей. 

Найбільш виразною ознакою усвідомлення народом свого існування 
є виникнення етноніму. Поява самоназви сама по собі знаменує іс¬ 
нування народу. Утвердження і широке розповсюдження в літературі 
терміну «українець» відбулося відносно пізно — у XVIII—XIX ст. На 
це були свої причини, головна з яких —- відсутність державності і, як 
наслідок, переслідування за все, що мало національне забарвлення 
(особливо мову), з боку польських королів, а згодом і російського ца¬ 
ризму. Однак, незважаючи на всі перешкоди, процес формування само¬ 
свідомості українців, основи якого були закладені ще п епоху Київської 
Русі, таки відбувався. 

Після розпаду Київської Русі на окремі князівства назва «Русь» 
в літописних джерелах вживається стосовно Київської землі Поруч з 
цим зустрічаються вислови «Земля Роуская», «вся земля Роуская» 
Під І N8 роком літопис оповідає: «...Володьімерь же Изяслав Давидовії - 
ча її Святослав Ольговмч и Всеволод Стославнч послаша сльї свон к 
ІІзяславу Мстиславичу иіцущс мира а тако рекоше..? а му доколе хо¬ 
чем ь землю Роускоую гоубнтн, а бьіхомь ся улад йти Изнслав же реч 
ігмТі брате то добро сгь...» Після цього Пзяелав послав до Чернігова 
«Велгородсмло еннскопа Федора п Печерского шумсиа Федоса н мужн 
свон с ним Черннговоу река нмі> тако: ву еста... хрест целоваша оу 
св. Снись ворожду про [Ігоря сложитп а Роуской земля блюсти и бить 
вси.м за один брат» й . 

Ізяслав Мстислави 1 ! був київських князем (до цього Переяслав¬ 
ським), а Володимир — Чернігівським. Взагалі Ізяслав Мстиславпч 
протягом недовгого князювання (1146—1154) значно укріпив політичне 
становище Києва, під його впливом були Волинь, Переяславщина, Чер¬ 
нігів, Туров, Смоленськ. Усі ці князівства вважалися руськими («Рускон 
землсії»). Розповідаючи про боротьбу Ізяслава з Юрієм Дол гору ким, 
який двічі захоплював Київ, літописець згадує такі міста і населені 
пункти як Луческ, Перссопннця, Галич, Добио, Володимир (Волин¬ 
ський), Дрогобоуж, Кане», Виш город, Городок, Звени город, Перемишль, 
Туров, Пнпск, Корсчсскь (Корець) 1 . Очевидно, що назва «Руська зем¬ 
ля» стосується території всієї Південно-Західної Русі. 

Поряд з цим виникає етнотонопім «Україна». Вперше він зустрі¬ 
чається в Київському літописі під 1І87 р., коли літописець сповіщає про 
смерть переяславського князя Володимира Ґлібовича. Розповідаючи про 
події в Галичині за 1189 рік, автор повідомляє, що Ростислав Бернар- 
дмч, закликаний боярством на князювання, приїхав до «України Гали¬ 
цької». Таким чином, вже у XII ст. назва «Україна» вживалась стосовно 
всіх Південно-Західних руських земель. 

Трохи пізніше виникає етнотопонім «Мала Росія». Галицько-Волин¬ 
ський князь Юрій II (1324—(340 рр.) мав титул «Божою милістю уро- 
Женпй князь всієї Малої Русі». Всі три назви вживаються у XVII ст. як 
рівноправні. Підраховано, що Самовидець понад 70 разів вживає термін 
«Україна», «вся Україна» ®. Розповідаючи про відносини Б. Хмельни¬ 
цького з Польською короною, С. Велично називає країну «Україна», 
а ко,ін Хмельницький схилився до російського монарха — майже вик¬ 
лючно «Мала Росія». Відповідні етноніми вживаються як рівнозначні. 


* ПСРЛ — М., 1962 —Т II. стп. ЗП9-ЗІ0 (1140 р.) та ім. 

5 Тим же. і: пі. 303, 303. 361, 306 іл іп 

Гі Т (мі же, сіті. 364—366, 

; Тим же. стп, 386 -406. 

* Дзира Я. Літопис Самовп.щя. Не гум,— К.. 1971.— С. 33. 
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Населення України називають «русь», «русії», «люди руські», «україн¬ 
ські люди», «народ український», «малоросіяни» 9 . 

У Величновому літописі знаходимо чимало штучних варіантів етно¬ 
німів та стнотоіюнімів «украшо-ма.торосійськніі народ», «українські ма¬ 
лоросіяни», «козако-руська Україна» та ін. Автор намагався зробити 
свою мову більш науковою, несхожою на повсякденну розмовну. 

Пояснюючи причину початку війни, автори вдаються до більш менш 
детального огляду тогочасною становища козаків в Україні. Основну 
увагу вони зосереджують на соціальних та економічних утисках прав 
і свобод козаків з боку місцевих представників польських властен, а 
також релігійні утиски та насильницьке запровадження Унії. Тут .ми не 
знаходимо майже ніяких свідчень про тяжке становище «тяглих людей» 
(«люду посполитою», «мужиків»). Зверхньо ставляться воші і до рядо¬ 
вих козаків, називаючи їх «голотою». Немає згадок, що національно- 
визвольній війні передували чисельні повстання селян, які перебували 
під подвійним гнітом—соціально-економічним з боку своїх і польських 
феодалів та національно-релігійним, який чинила польська шляхта. 
Соціальний статус козацької старшими, до якої належали й автори 
творів, безсумнівно позначився як на їх позиціях, так і орієнтаціях. 

У цих творах майже немає узагальнень, кожне повідомлення — це 
розповідь конкретна і стисла, доповнена лише тими подробицями, які 
автор вважав найбільш важливими. Причини початку війни її. Хмель¬ 
ницькою— це одне з небагатьох місць, де автори були просто вимуше¬ 
ні зробити узагальнюючі пояснення. Літопис Самовидця так і почина¬ 
ється: «Початок і причина пошт Хмельницькою ест єдино от ляхов на 
православіс гоненії' н козаком отягошеніе, Тогди бо оньїм не хотячн, 
чого не звикли били панщини робити, на службу замковую обернено, 
которігх з листами п в городі до хандоження (чистки) конем старостине 
держали, н дворах грубу, тосст печи налити, неон хандожнтн, дворі за¬ 
мітати н до інших незносних діл приставляли...» Далі йде детальний 
опис усіх кривд, що чинили козакам польські шляхтичі. Самовидець 
підсумовує сказане словами, що добре жилось над иосішлством старо¬ 
стам та намісникам, «але однак чего не звикла била Україна терпіти» ,0 . 

Українські верхи були поставлені перед вибором: з одного боку, їм 
надавалася можливість ополячитись і стати частиною польської шлях¬ 
ти, з іншого — терпіти релігійні, соціальні утиски і сваволю від поль¬ 
ських світських та релігійних властей, але зберігати свою мову та пра¬ 
вославну руську віру. Тож з погляду козацької старшини та українських 
феодалів питання збереження своєї віри, опору Унії, відновлення прав 
та вольностей українського козацтва стало тотожним збереженню 
своєї національної самобутності, національної самосвідомості, Воші 
прагнули відчувати себе власниками своєї землі, не соромитися своєї 
приналежності до українського народу. Тим більша гордість відчува¬ 
ється в оповіді про момент самовизначення, той короткий час, коли 
український народ в особі гетьмана Хмельницького сам вирішував свою 
долю: «Панове поляки ніколи не сподівались, навіть уві сні їм не сни¬ 
лося, що мали воші віддати й навічно від себе відчужити таку велику й 
знамениту, що лежить обабіч Дніпра, частину своєї держави. Малу 
Росію з великою кількістю народу лицарського козако-руського, і то 
через одного гетьмана війська Запорозького і всієї України Богдана 
Хмельницького» 11 . 

Факт досягнення незалежності від поляків розцінюється автором як 
визначний успіх усього українського народу. Детальний опис видатних 
здібностей Б. Хмельницького як державною діяча, ходу його думок, 
схвалення його рішень — все це наповнене гордістю за свою національ¬ 
ну верховну владу, за народ, який може і хоче іти шляхом самовизна¬ 
чення. «Златая свобода» — образно називає мету українців Граб'янко. 


Літ.: Літопис Сачоїжиіч. — С 39: С. Ні 1 личко Лїгшше, — К. т 1901, — "Г. 1.~ С, 41, 
92, А 3; Г пяб'янко Г. *Д~ьїігпіїн прії К , 1834.--С. 06. 

Літопис Самовидця.— С. 45, 46. 

4 Вр.щчко С, Літопис. — Т, 1.— С. 127. 
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Козацькі літописці наділяють Хмельницького тими рисами І якостями, 
яких, на їх думку, бракувало старшині наприкінці XVII ст. — початку 
XVIII ст., коли Україна поступово втрачала автономію. 

Як протилежність Хмельницькому змальовано у Величка постать 
Виговського. Велично, називаючи його прихильність до поляків непра¬ 
ведною, пише, що Виговськнй «був за походженням із руської, що пере¬ 
буває під Польською державою, шляхти, а, вивчений вільним наукам, 
славився за дотепного і правного у писарських справах, однак завдяки 
тимчасовій марності і з огляду на цьогосвітні гарзздн був єдиного духу 
з поляками» |2 . Цілком ясно, за Величком, що заради своїх особистих 
гараздів новий гетьман зрадив національні інтереси, незважаючи на 
своє руське походження, і поступився чимось, що стоїть на думку ав¬ 
тора вище «тимчасової марності», і цим навів на Україну «велике лихо, 
розрух, кровопролиття і крайній розор» 13 . 

Літописець звинувачує у кровопролитті Виговського, хоча причини 
розколу козацького війська на два табори були набагато глибші. Ви- 
говському вдалося досягти певних успіхів. Це засвідчують Галицькі 
пакти, вироблені ним з польськими комісарами. Цей документ найбільш 
повно відбив настрої, бажання, думки українського народу. Гадяцькі 
пакти поруч з остаточною ліквідацією Унії, введенням Київського мит¬ 
рополита в сенат Корони Польської, правом зберігати старі й відкри¬ 
вати нові свої академії, гімназії, колегії, школи і друкарні, включали 
й право карбувати свою монету. В пункті п'ятому фіксується: не спла¬ 
чувати податків Короні Польській і не знати по обох Україпах іншої 
юрисдикції, окрім самого сього козацького гетьмана м . Таким чином, 
Україна фактично стала б окремою державою під протекцією поль¬ 
ських королів. 

Як і у Величка, в Граб’яіші «руське» походження є позитивною 
характеристикою для людини, предметом гордості серед патріотично 
настроєної старшини. Воно вважалося тією ознакою, що відрізняла 
свою людину від чужинця. Яскраво засвідчують цс два короткі повідом¬ 
лення Граб’янкн: «Кнс'ЬЛ'Ь, оть древнії хь пановь Рускихь сей родомь» 
і «...между же сит. преставился Воєвода Кіевскмй Адамь Кнсьлт., мужт» 
блаГОЧеСТНВ Н ВЬрИ ГреКО-РуСКЇЯ ВеліІКІН бд, ПОбожніЖТ., ВО СЛОВ’ЬСеХЬ 
бь сладокь, Украннь прїятень оть древиего п славного роди ндяй Свн- 
тодда, бившого вь року 1128 руского Гетмана» !5 . 

Але походженя з русів було не тільки предметом гордості, але й 
накладало певні обов'язки. Це бачимо з оцінок діяльності Хмельни¬ 
цького і Виговського, де зовні головним критерієм була вірність союзу 
з Росією, Тим більш характерно, що у вину Виговському ставиться не 
так зрада російському цареві, як зрада інтересів України, братовбивча 
війна і руйнування українських міст. Це тісно пов’язано з ідеєю собор¬ 
ності, яка започаткувалася ще з Київської Русі. її первісне значення 
полягало у визнанні людиною себе невід'ємною ланкою в довгому лан¬ 
цюгу поколінь, яка повинна піклуватися передусім про інтереси ціло¬ 
го 16 . Таким чином, саморєалізуватнсь людина могла через служіння 
своєму народу, через захист культурних традицій, мови, православної 
віри від зовнішніх втручань. 

Важливою частиною етнічної самосвідомості є уявлення про етніч¬ 
ну будову світу. Ось чому назва «Русь» так довго зберігається у сві¬ 
домості українців, адже тоді держава була категорією, тісно пов’язаною 
з певніш народом. За тогочасними уявленнями народ (етнос) без дер¬ 
жави Існувати не міг. Отже вона ставала неодмінною ознакою існування 
народу. Тому козацька старшина намагалася вивести своє походження 

« Там же.-С. 216. 
п Там же,— С, 217. 

” Там же .— С, 233. 

15 Граб’янко Г .— С. 82. ! 18, 

'* Днв : Стратшї Я. М. Особешюстн рачвнтля хгшлилекшч ренессанса в иозтичегкпм 
твоочеетве острижених книжископ і' Отечествештая философская мисль XI — 
XVII вв. и греческая культура,— К, 1991.— С. 244. 
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з часів Київської Русі, а відтак підкреслювала спадкоємність влади. 
Характерним є те, що Святолда Граб’янко називає Руським Гетьманом. 
Для того, щоб підкреслити спадкоємність козацької держави від Русі, 
він виводить козаків від кочових «козарь», які пізніше осіли на цій 
території і стали називатися Антами. «И такс народ славенский, или 
казари... владеющи Кіевомг н иниьіми Російскими нькіимн странами, 
взимаху отг> них-ь дань», — ось така версія утворення Київської Русі 
викладається у Г. Граб’янки. 

Отже в період національно-визвольної війни і після завершення 
у середовищі козацької старшини чітко проявляється національна са¬ 
мосвідомість. Незважаючи на деяку тенденційність оцінок подій, не¬ 
точності у їх викладі, автори козацьких літописів виявляють цілком 
сформовані уявлення про те, що український народ— це окрема етнічна 
спільність, яку характеризує спільне походження, своя назва, мова, 
релігія, культурні традиції. 

Ольга ОРЛОВСЬКА 

Київ 


З ІСТОРІЇ ХОРОВОЇ КАПЕЛИ «ДУМКА» 

Працюючи в архівах м. Києва над матеріалами з Історії української 
музики 20-х років, мене особливо зацікавили документи, що стосу¬ 
ються Заслуженої державної капели України «Думка». У них зафік¬ 
сована величезна робота капели по пропаганді української народної та 
масової пісні і, зокрема, відображена творча діяльність її першого 
художнього керівника Нестора Городовенка. Але, на жаль, це ім’я, як 
і імена інших митців 20-х років (В. М. Верховинця, К. Є. Богуслав- 
ського, Ф. М. Попадича та інших), на довгий час було вилучене з 
нашої історії. Сьогодні, зрештою, ми маємо можливість підняти завісу 
мовчання і повернутися до розгляду творчої спадщини митців, що 
залишили помітні сліди в історії культури українського народу. 

Капела «Думка» (Державна українська мандрівна капела) роз¬ 
почала свою роботу у Києві на початку 1920 року, коли Центрукрспо- 
жнвкооперація «Днїпросоюз» організувала капелу з 45 співаків (ке¬ 
рівник Нестор Городовенко) Перші подорожі (а саме — мандри, що 
були традиційною формою українського мистецького виконавства і 
які визначали профіль капели) пролягли по містах, селах, станціях, 
заводах УРСР (1920—1921 рр.). Слід зазначити, що свої концерти у 
цей період капела складала і проводила відповідно до встановлених 
нею циклів (1-й — творчість М. Лисенка, 2-й — колядки й щедрівки, 
3-й — творчість М. Леонтовича, 4-й — музика до «Кобзаря» Т. Шев¬ 
ченка, 5-й — веснянки), які засвідчували, що репертуар капели підби¬ 
рався з великою ретельністю і продуманістю, а також відповідав пот¬ 
ребам і запитам народу. Так, наприклад, у нових архівних знахідках 
зазначено, що другий вінок веснянок, гармонізований М. Лисенком, у 
виконанні капели «залишає такий весняний, бадьорий творчий наст¬ 
рій, закликаючи разом з тим до упертої боротьби за нове і світле жит¬ 
тя трудящих... Капела стоїть на твердому, певному шляху, бо вона 
має предметом своєї роботи народне добро і скарб духу — народну 
пісню і несе трудящому народові те, що йому зрозуміле і потрібне» 1 2 . 

Слід підкреслити і те, що капела на той час складалась з артистів, 
які були кращими вокалістами Києва. У ній панувала виняткова твор- 

1 До 1920 року Н. Т. Городовенко керував різними хорами м. Києва, одним з яких бу¬ 
ла створена при Київському відділі народної освіти капела «Дншросоюз», на базі 
якої засновується «Думка». 

2 Диа. про це: У. У. М, Українська державка капела у Києві // Вісті,-— 1921, 28 квіт. 
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ча дисципліна: «Під час концерту ні один зай¬ 
вин рух не перешкоджає слухачеві. Диригент 
і капела весь час уявляють одно нерозривне 
ціле і цим в значній мірі можна пояснити ту 
високу художність і тонкі відтінки, які капела 
дає в піснях. Далі треба зауважити, що коли 
капела з голосового боку уявляє з себе вели¬ 
кої цінності одиницю, то й диригент капели 
цілком відповідає їй: справжнє чуття і розу¬ 
міння духу української пісні, а через те прав¬ 
диве виявлення її суті, тонкі відтінки пісень і 
уміння давати її, не порушуючи самої швид¬ 
кості пісні — це все є характерними рисами 
Городовенка, як диригента 

V 1 '>22 році капела укладає угоду з Прав¬ 
лінням цукротресту про проведення концертів 
на цукрових заводах України, і з цього часу 
вона починає роботу по культурному обслуго¬ 
вуванню робітників цукрової промисловості. 
Так, з 1 березня по І січня 1923 року капела планувала дати сімдесят 
концертів у Київському, Подільському, Смілинеькому, Сумському та 
Харківському районах*„ 

Па початку 1923 року капела «Думка» вступає у новий етап сво¬ 
го розвитку. Влітку 1923 року за викликом Народного комісаріату 
освіти виступає перед 3-м Всеукраїнським з’їздом комнезамів (комі¬ 
тет незаможних селян), перед урядом та трудящими Харкова, після 
його їй офіційно було присвоєно назву Всеукраїнської г > капели. Офор¬ 
мившись як творчий колектив, «Думка» запропонувала концертне об¬ 
слуговування населення України. Робота ця була плідною. Статистичні 
дані за 1922—1925 роки свідчать про те, що «Думка» мала понад 700 
концертів. 

Подальші концертні гастролі продовжуються у Москві, Ленінграді. 
Па початку 1929 року капела виїздить у закордонну подорож до Фран¬ 
ції. Концерти пройшли з великим успіхом *. 

У «Спогадах про Нестора Городовенка», присвячених одній з річ¬ 
ниць від дня народження диригента, Ганна Шерей (колишня співачка 
капели) згадує про перший концерт «Думки» у Парижі. У цьому кон¬ 
церті капела співала разом з симфонічним оркестром Паризької філар¬ 
монії під керуванням диригента Е- Ансерме. У репертуарі концерта бу¬ 
ли: «Спів долі» і «Спів парок» І. Брамса, «Весняним хор» із ораторії 
«Чотири нори року» й. І'айдна, «Поразка Сенахерибз» М. Мусоргського, 
«Сюїта» в чотирьох частинах С. Рахманінова і «Дубінушка» О. Гла- 
зунова. Преса відзначила високу виконавську майстерність хо¬ 
рового колективу. Так, наприклад, Ернст Ансерме у своїй статті пи¬ 
сав; «У пас у Франції нема хору, здатного інтерпретувати так, як цей 
хор, який-небудь величний твір Баха або Гайдна... Це першокласний 
хор. Як і більшість слов’янських хорів, чоловічі голоси вражають 
сильніше за жіночі. ...Але звідсіля не виникає, що останні не чудові, 
чоловічі голоси настільки вище голосів наших західних хорів, що воші 
незрівняно вище за все, що можна почути у нас. Тільки Україна має 
баси, що можуть досягти такої глибини... Крім їх високих природних 
даних і вокальної культури, я особливо оцінив єдність їх досконалого 


■' Том же. 

в Дна. про це: «Ииструкціш проведення художественньїх коицертоц Украннскоіі Госу- 
дарствениой передвяжной калелльї «Думка» на сахарних заводах Украйни 
(27.02 1922) — ЦДАІ України, ф. 165, оп. 4, х 184, л. 44. 

5 Всеукраїнський (Усеукраїнський) — стос, до всієї УРСР (Див.: Словник україн¬ 
ської мови.— К., 1970, т. І. 

* Виписка з матеріалів ЦДАІ УРСР. 1929 рік. Франція: Париж, Ліон, Монпельє, 
Бордо, Біяріц, Ангулєм. Париж — II концертів / Див :ЦДА1 України, ф. 166, оп. 9, 
д. 272. л. 214). 
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хорового ансамблю, що, зберігаючи при виконанні всю силу хору, од¬ 
ночасно дає капелі можливість відтворювати чарівну імпровізацію од¬ 
ного співака» 7 . 

До репертуару «Думки» увііііпло понад 400 творів. З них україн¬ 
ських — 315, російських — 35, білоруських — 10, грузинських — Г>, 
єврейських — 4, західноєвропейських класиків — 35. Прекрасний спі¬ 
вочий склад капели, високохудожнє виконання поставили «Думку» на 
перше місце серед хорових колективів України 41 . 

виконавське мистецтво «Думки» у 2І)-х роках значного мірою спо¬ 
нукалося енергією та ініціативою її організатора і беззмінного худож¬ 
нього керівника Нестора Городовенка, Сип селянина з Полтавщини 
(с. Венслава Лохвицької округи), він змалку виявив музичне обдаро 
вання. Навчаючись у Полтавській учительській семінарії, Ностор Го- 
родоаенко тут же спеціалізувався по хоровому днригентству. Закін¬ 
чивши у 1907 році Глухїін'ький педагогічний інститут, він одинадцять 
років працює вчителем у різних містах України і вирішує присвятити 
себе музичному мистецтву. Захоплюючись народним мелосом, прагнув 


створити хоровий колектив, який би ніс українську пісню в маси. 

З 1917 року Городовенко живе в Києві, Спочатку він працює вчи¬ 
телем гімназії і диригентом хору Київського університету, а потім 
(з 1919 но 1938 рік) — керівником колективу, який з 1920 року носить 
назву «Думка». Очоливши «Думку», Н. Городовенко двадцять років 
піддав музично-педагогічній і артистичній діяльності в ній як хоровий 
диригент. 

У 1925 році за організацію і художнє керівництво українською 
капелою «Думка» Н. Городовенку одному з перших у республіці було 
надано звання заслуженого артиста. Висока урядова відзнака худож¬ 
нього керівника стала новим стимулом для творчого зростання митця 


і очолюваного ним колективу. 

Однак у 1938 році Н. Городовенка усувають з посади, а разом з 
тим і капела «Думка» змушена була різко змінити свої творчі плани. 
У роки Великої Вітчизняної війни диригент залишається в окуповано¬ 
му Києві, де керував хором колишніх співаків «Думки», а у 1943 році 
емігрував за кордон. Мотиви еміграції невідомі, проте саме цей факт 
послужив причиною замовчування імені Городовенка, а разом з тим 
і діяльності капели «Думка» у 20—30-і роки. Перебуваючи в емігра¬ 
ції, Н. Т. Городовенко продовжував диригентську працю у Німеччині 
та Канаді. 

Розглядаючи архівні документи І матеріали про роботу капели, 
особливо вражає значна кількість свідчень про те, як виконавська її 
майстерність і репертуар впливали на слухачів, особливо на любителів 
хорового співу. Де б капела не виступала, її концерти ставали імпуль¬ 
сом до утворення аматорських і професійних капел. Робота «Думки» 
Сула спрямована на естетичне виховання народу через пропаганду 
хорових творів і хорового співу І відіграла значну роль у концертно- 
хоровому житті України 20-х років. 

Творчі традиції і знахідки Нестора Городовенка у наступні де¬ 
сятиліття продовжили й інші митці—відомі хорові диригенти. Так, 
велику школу майстерності хорового співу і диригентства пройшов у 
капелі її колишній артист Олександр Сорока 9 . Він творчо виріс у 


7 Див. про це: Ганна Шерєй, Спогади про Нестора Городовенка,—Ці спогади на¬ 
діслала заслуженій артистці УРСР, співачці капели «Думка» М. В. Шевчук колиш¬ 
ня співачка капели Л. Я, Гончарів із Сан-Франціско у 1990 році, яка у 30-і роки 
(до 1933 р.) працювала разом з Н. Городовеиком у капелі «Думка». Спогади були 
надруковані в одній із газет Сая-Франціско.— Цей матеріал взято із документів, які 
знаходяться в архіві капели «Думка». 

* Див. про це: Михайлав М. М. Творчий шлях «Думки».— К-, 1957.— С. 24. 

* О. Н. Сорока (1900—1963)—український хоровий диригент, народний артист УРСР 
(з 1960). У 1930 році закінчив диригентський факультет Київського музичяо-драма¬ 
тичного інституту їм. М. В. Лисенка. З 1934 року (з перервами) був диригентом, а 
в 1937—40 рр.— головним диригентом капели «Думка», У роки війни художнім ке¬ 
рівником капели був заслужений артист України Василь Михайлович Минько. 
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«Думці», і з 1946 року став її художнім керівником. У 1964—69 ро¬ 
ках «Думку# очолював народний артист України Павло Муравський 1( \ 
У 1969—83 роках художнім керівником був Михайло Крєчко и , 
а з 1984 року — народний артист України Євген Савчук Ч 

Академічний стиль виконання «Думки» характеризується орган- 
ністю, емоційністю і м'якістю звучання, осмисленим нюансуванням, 
майстерно здійсненими динамічними ефектами, старанною обробкою 
кожної партії і хорової групи, відмінною дикцією, а також збережен¬ 
ням національних особливостей твору, 

У складі капели співали і співають заслужені артисти Україн¬ 
ської РСР Н. Є* Архипов, Б* Б. Анткїв, В. В. Алпатова, І, А. Бабич, 
В, В. ВітвІновський, А* О. Глазирін, П. І. Довбня, Л 4 Ф. Дулевич, 
ї. Т. Дідов, Д, М* Джолас, В, Г\ Єлисеєв, В. П, Залавська, Н. Ф, Кро¬ 
тон, В, Д. Кулик, О. П* Лисркінь, В, А. Міщенко, В. О. Мальпів, 
Д. IX Міхно, Г. А. Скидаленко, М* В, Шевчук та іік 

За свою багаторічну діяльність «Думка» здобула визнання і спра¬ 
ведливо вважається одним з кращих хорових колективів України, За 
значні досягнення у пропаганді хорового мистецтва «Думка» неодно¬ 
разово отримувала урядові нагороди. Серед численних її нагород най¬ 
більш високою є Державна премія України імені Т. Г. Шевченка 
(1981). 

Ганна ДЗЮВА 

Київ 


10 П. І. Муравськнй (р 4 1914) — український хоровий диригент, педагог. Народний ар¬ 
тист У РСР (1960). З 1940 року розпочинає диригентську діяльність, з 1948 року — 
художній керівник і головний диригент капели «Трембіта», у 1964—66 — «Думка*. 
Викладач Львівської (1949—55), Київської (з 1969, з 1971 — професор) консерва¬ 
торій. 

11 М. М. Кречко (р. н* 1925) — український радянський хоровий диригент. Народний 
артист України (1960). З 1954 року — художній керівник і головний диригент За¬ 
карпатського народного хору, з 1969 —капели «Думка* (також директор), з 
1983 — головний хормейстер Дитячого музичного театру у Києві. З 1972 року вик¬ 
ладач Київської консерваторії (з 1984 року — доцент}. Автор монографії, статей, 
обробок українських народних пісень тощо. 

п €. Г. Савчук (р. 1947 р. на Буковині) — український хоровий диригент. Заслужений 
діяч мистецтв України (1978), народний артист України (1990). Закінчив Черні- 
вецьке музичне училище, Київську консерваторію (клас професора О. С* Тимошен« 
ка—1971 р.), потім асистенту р у--стажу ванн я при Київській консерваторії (1977)* 
Був головним хормейстером Київського театру оперети (1970—1973 рр.), дириген¬ 
том-хормейстером хору імені Г. Верьовкн (1973—-1978 рр), з 1978 — 1984 роки — 
художній керівник Київської чоловічої капели імені Л* Ревуцького. З 1984 року — 
художній керівник Заслуженої Державної капели України «Думка* 



ВАМ , 
ВЧИТЕЛІ 



ІЗ СПОСТЕРЕЖЕНЬ НАД СУЧАСНИМИ святковими 

НАРОДНОПОЕТИЧНИМИ ПРИВІТАННЯМИ 


Якось з пагоди Великодня, одержую листа від колишніх (початок- 5<^х 
років) вихованців Павлоградського дитячого будинку, в якому тодї 
працював вихователем, з такими рядками: «Бажаємо щастя, гараздів 
без ліку, міцного здоров'я, довгого віку. Хай обминають болі й тривоги, 
хай довгою буде життєва дорога! Чистого неба, втіхи земної, щастя й 
добра на многії літа!» Ці рядки мені нагадали слова народної поезії, 
лише дещо модифіковані і пристосовані до привітання. В свою чергу 
це й послужило поштовхом до початку збирання і вивчення зразків 
сучасних поздоровлень, написаних у народнопоетичному стилі привітань 
і доброзичливих побажань, які в розмаїтті жанрів української поезії 
дедалі чіткіше виділяються в самостійну групу. 

їх походження надзвичайно прозоре: більшість започатковані в 
традиційних колядках і щедрівках, деякі виникли за аналогією чи 
асоціативно, а декотрі, напевно, мали конкретне авторство, яке не вка¬ 
зувалось, тому з часом швидко загубилося. Це, так би мовити, найбільш 
імовірні основні шляхи появи образних привітань, поздоровлень та 
доброзичливих побажань. 

Образніш привітанням притаманні конкретні адреси, причому, звер¬ 
тання буває особливо шанобливе, насичене емоційними епітетами і по¬ 
рівняннями, які здебільшого значно гіперболізують заслуги і доброчин¬ 
ності того, до кого звернено зміст твору. 

Коли мова йде про знатну людину, часто створюється привітання 
колективним шляхом, засобами складання (компіляції) уривків кількох 
окремих творів, переробки певних частин інших. Прикладом цього є 
початок колективного студентського привітання видатного українського 
гумориста Павла Глазового з нагоди його ювілею: «Ясночолому, слав- 
номудрому, єдиновірному Отаману коша запорозьких гумористів, ясно¬ 
вельможному пану-товаришу Павлу Прокоповичу Глазовому славного 
для першого Вашого 70-річчя складають оберемки своїх вдячних і 
усміхнених сердець найвідданіші прихильники Вашого дару Божого 
студенти з професорами, доценти з кандидатами, асистенти з музикан¬ 
тами Криворізького педінституту колишньої Інгулецької паланки Землі 
Війська Запорозького...» (Жовтень, 1992 р. Друкується вперше). Звер¬ 
німо увагу, що в цьому початку простежується щось ледь вловиме від 
анонімних полемічних творів кінця XVII — початку XVIII століть, він 
чимось перегукується із славнозвісним листом запорозьких козаків ту¬ 
рецькому султану Мухам меду IV, але у величальному, доброзичливому 
і величному, плані. 

Народнопоетичні поздоровлення багато в чому нагадують колядки 
з тою лише різницею, що складаються з‘двох частин, перша з яких є 
прозова адресація І друга — поетичне (пісенне) закінчення. Прозова 
частина поздоровлення розкриває адресацію: кому, з нагоди чого (юві- 
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лею, свята) присвячується, щось на зразок підпису на поштовому кон¬ 
верті чи на початку телеграми. 

Інший вигляд має пісенна частина привітання: 

Хай вас зігріває людська теплота. 

За все, їдо зробили за свої літа. 

Хай шастя рікою вам ллється, 

З все у житті хан вдається. 

Хай буде здоров'я міцне, як граніт. 

На многая, многая благая літі 

З привітання 
Миколі Івановичу Добробуту 
з нагоди його 30-річчй; 
с, Богуслзв Павлоградського раДояу, 

червень 1976 р.К 

Доброзичливі побажання, як правило, мають здебільшого уніфіко¬ 
ваний характер і можуть бути і в образних привітаннях, і в народно¬ 
поетичних поздоровленнях, і функціонувати самостійно. Ось які добро¬ 
зичливі побажання Оксані Іванівні Шумляковськїй — робітниці допо¬ 
міжного цеху радіозаводу колгоспу ім. Володимира Івасюка (Золочів- 
ський район) надіслали друзі з нагоди дня народження: 

Бажаємо щастя море. Щоб вас люди шанували. 

Щоб в житті ви не знали горя, На роботі поважали, 

Щоб довго не старіли Щоб у вашому житті 

І ніколи не хворіли. Все було на висоті І 

(Червень 1993 р.) 

Марія Фанасіївна Приходько, трудівниця села Минівки Магдали- 
нівського району Дніпропетровської області напередодні 1993 року 
одержала поштову листівку із такими зворушливими рядками: 

Світла мудрість твоя сивиною сіяє! 

Ти душевне тепло нам своє віддала. 

А літа, мов вода, вороття їм немає, 

Будем долю благать, щоб тебе зберегла! 

І підпис: «Чоловік, діти, онуки». 

(Грудень 1992 р.> 

Ця доброзичлива монострофа функціонально нагадує українську 
щедрівку. За поетичними розмірами і внутрішньою ритмомелодикою це 
народнопоетичне поздоровлення, 

Подібно звучать римовані доброзичливі побажання, які надіслали 
студенти Криворізького педінституту Алевтина Івахненко і Людмила 
Корж (кожній по 20 років) своєму улюбленому викладачеві у зв’язку 
з новорічними святами: 

У рік цей яай щастя вам сяє т 
Що зайвим ніколи в житті не буває! 

Здоров'я із вами нехай добре дружить, 

Бувайте щоденно веселі та дужі 

У колі сіьГї і в робочому колі 

Хай гумору стане для всіх нас доволі! 

З Новин роком! 

(Грудень 1992 р.) 

Крім новорічних народнопоетичних поздоровлень, образних приві¬ 
тань та доброзичливих побажань в побуті населення у роки розбудови 
державності і незалежності України відновилася душевна потреба від¬ 
значати свята, що донедавна офіційно були ігноровані —Різдва Христо¬ 
вого, Богоявлення (Хрещення), Стрїтення, Благовіщення, Троїці та 
інших. 

В день Різдва Христового близькі родичі і куми, сусіди і колеги по 
роботі та навчанню вітають один одного такими, наприклад, римова¬ 
ними рядками: 

З Різдвом Христовим і щастям новим) 

Із Різдвом вітаємо, щастя 8 радощів бажаємо! 
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Проте немало і опоетизованих рядків існує та відновилося в побуті 
українців. Наприклад, таке привітання, що виникло на давньому грунті: 

Хай Матір Божа нас охороняє, 

Хай Господь з неба добро посилає. 

Дай* Боже, довіку горя не знати 
І смуту швидше усім подолати І 

(З привітання 
Оксані Аркадіїані Кругогрий: 
студентці Криворізького інституту 
народного господарства, 
липень 1992 року). 

Аналогічними е побажання-привітання чи народнопоетичні поздо¬ 
ровлення і на всі інші загальновизнані народні свята. Часто зустріча¬ 
ються привітання і побажання з відтінком гумору (давня українська 
традиція) і дуже серйозні, але завжди щиросердні і доброзичливі: «Не¬ 
хай ваші майбутні діточки люблять вас так ніжно і щиро, як ви любите 
своїх батьків!» і т. ін. (Записано на весіллі в Кривому Розі 1992 року). 

Практично неможливо бодай порахувати тематичні групи (приві¬ 
тань і побажань), що адресовані окремо молодій, молодому, обом ра¬ 
зом... А які «букети* побажань і привітань тещі і тестю, свекрусі і 
свекру, дружкам, сусідам — усім учасникам українського традиційного 
весілля! Немало народнопоетичних поздоровлень і доброзичливих по¬ 
бажань з нагоди різних сімейних ювілеїв, зустрічей І прощань, що для 
родини стають святами. Інколи то прозові високохудожні мініатюри з 
нагоди мідного, скляного, кришталевого, золотого та інших весіль. Такі 
твори насичені образними епітетами, цікавими, подекуди дещо гуморис¬ 
тичними порівняннями, іншими простими тропами. 

«Міцного вам здоров’я козацького, любові щирої, казкового достат¬ 
ку повну хату, щастя сонячного променистого, діточок вродливих, ге¬ 
ніальних...». «Нехай ніщо не затьмарює вашого світлого прекрасного 
подружнього життя, веселих усмішок ваших діточок, достатку й госпо¬ 
дарства допутя...» (Записано в селищах ЛозуватцІ і Радушному Кри¬ 
ворізького району 21.07.1984 р. та 7.08.1985 р.). 

Подружні ювілеї вітають і народнопоетичними творами. Так, под¬ 
ружжя Юлія Миколаївна і Борис Олексійович Леванови на своє «пер- 
линове» (30-річчя) весілля одержали таке привітання: 

Хай вам таланить на життєвій ннаі, 

Хай роки і дні ідуть лише щасливі. 

Сімейного вам затишку Й тепла, 

Побільше друзів, радості, добраї 

(и. КрЕШвй Ріг, листопад 1991 рД 

Як відгомін давнини і нині в сучасних образних привітаннях, 
поздоровленнях і доброзичливих побажаннях часто трапляються образи- 
символи України калина та верба: 

Хай цвіте для вас калина» 

Символ щастя України, 

Хай достаток завжди з вами 
Обростає діточками! 

Замісіть їх на любові, 

Щоби виросли здорові (ї т. д.) 

(З весільного привітання Галині 
і Валерію Ковальовим, 
м. Орджанікідзе* січень 1990 р<). 

В багатьох інших варіантах привітань функція образу калини теж 
номінативна: 

Хай для вас цвіте калина» 

Щастя й радість нехай лвне, 

Діточки ростуть здорові» 

Щоб жилось вам без купонів... 

(З привітання Показавсьзснм 
а нагоди весілля, 
с. Новокиївіса Тшшаківського району 
Дніпропетровської області, 

9 серпня 199) р->. 
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В іншому привітанні безсмертна калина виступає в ролі порівняння: 

... Нехай доля розквітає, мов калина в лузі, 

Нехай батьки поруч будуть, а ще — добрі друзі І 

(З прнштлння Ларисі та Олегові Земля¬ 
нин з весіллям, смт Межова, серпень 
1991 РЗ* 

У деяких привітаннях, поздоровленнях і побажаннях раптом (бо 
то зовсім несподівано для творів таких жанрів) з’являється пісенний 
образ зозулі. 

Любима матусю, хай сива зозуля 
Край нашої хати 
Ще років багато тобі накуєі 
Щастя, здоров я усі ми бажаєм, 

Нехай не старіє серденько твоє! 

(З привітання 
Лідії Федорівні Вол аШн ній-Стел а новій 
а нагоди ювілею. м. Кривий Ріг, 

липень 1979 р.Ь 

Інший варіант привітання, в якому теж згадано образ зозулі: 

Скільки років вам — не питаєм, 

Хай рахує зозуля в гаю! 

(З привітання ветерану педагогічної праці 

Івану Івановичу Федорцеву 
з нагоди його 65-річчн. 

Павлоград, серпень 1967 р.|. 

Дуже часто у привітаннях, поздоровленнях чи доброзичливих по¬ 
бажаннях з’являється образ сонця як символ щастя, добра, та інших 
щедрот і доброчинності. 

Рідна наша матусю! 

Рано-рано до схід сонця 
Постукав ангел у віконце, 

Він повідомив тихо нас. 

Що день народження у вас... 

З привітання 
НастаеіІ Іванівні Довпй, 
якій виповнилось 6В років, 

Ка.іамкплка, 20 червня 1992 р,). 

Хай сонечко світить із ясного ееба. 

Бажаємо всього, чого тобі треба: 

Здоров'я* втіхи, поваги від світу, 

Багатства і долі на многії літа! 

(З привітання Олені Іванівні Павлюяенко 
з пагоди її 40-рІчлого юні лею, 
и. Павлоград, 29 січня 1987 р.)- 

Сонце і сонечко як поетичні образи в таких привітаннях несуть 
ознаки світла, і ще вжиті у звичному значенні. А от побажання долі — 
сонячної, щастя — сонячного, навіть посмішок — теж сонячних уже 
поєднує персоніфікації із образністю, в основі якої відгомін прадавніх 
вірувань. 

Образні привітання, поетичні поздоровлення і доброзичливі поба¬ 
жання рясно-рясно «заселені» сталими зворотами типу: «Руки ваші зо¬ 
лоті!», «уклін вам низенький», «усмішок щасливих», «онуків вродливих», 
«ночі недоспані», «сльози непрохані», «років суцвіття» і т. ін. 

Поталанило в цих творах і різним прикладкам, а саме: «ненька* 
земля», «хлібом-сіллю», «щастя-доля», «життя-буття», «мої руки — моє 
багатство». Досить різноманітні тут синтаксичні конструкції. Більшість 
побудовано у формі простих, поширених або складносурядних чи склад* 
нопідрядних з послідовною підрядністю речень. 

Бажаємо мирного неба, духмяного хліба. 

Яскравого сонця у вашому віконці* 

Сонячних ранків* чистих світанків, 

Душевної казки, щастя ліку і довгого віку.» 

(З привітання 
Га еші Федорівні Семиліт в ювілеєм, 

КЕ. Павлоград, 21 серпня 1991 р,). 
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Хай рож! зів'януть на морозі, 

А ви щоб цвіли ї цвіли, 

З очей щоб ніколи не канали сльози. 

Щоб завжди щасливі й здорові були! 

(З привітання Валентині Каршвні Не* 
пнВпнво, м, Марганець, 19 серпня 1992 р.К 

Попередні покоління українців зазнали на собі впливу політики 
русифікації, результатом якої мова братнього народу в певних регіонах 
стала засобом спілкування, тому у спадку народнопоетичної творчості 
населення України досить значний прошарок російськомовних прнві- 
тань, поздоровлень, побажань. 

Образні привітання, поздоровлення і доброзичливі побажання у 
відбудовчий період стали атрибутами життя і побуту населення неза¬ 
лежної України, як одна з його рис і ознак. Які б часи не наставали, а 
українці не втрачали своєї здатності І майстерності вітати близьких і 
рідних, друзів і колег із святами, ювілеями, бажати їм щастя, здоров'я, 
всякого добробуту. 

Наведені приклади привітань, поздоровлень і доброзичливих поба¬ 
жань (всі вони друкуються вперше) засвідчують своє право на існу¬ 
вання як самостійні види народопоетичної творчості, що стали невід’єм¬ 
ною часткою культури і побуту сучасної незалежної України. 

ЗРАЗКИ СВЯТКОВИХ ПРИВІТАНЬ, 
ПОЗДОРОВЛЕНЬ ТА ДОБРОЗИЧЛИВИХ ПОБАЖАНЬ 

(З колекції Д. Т. Федоренка, м. Кривий Ріг) 

1. З нагоди Різдва Христового: 

Із Різдвом Христовим 
Ми щиро вітаєм, 

Щастя і здоров'я 
Ми усім бажаєм! 

Нехай віра в серій 
Кожного засяє. 

Матір Божа з неба 
Усіх привітає! 

<3 привітання Таїсії Іллівні Хорошко, 
м._ Кривий Ріг, грудень 1992 р,). 

2. З нагоди народження дитини: 

В цей день сонце веселіше 
В небі ясному сі я. 

Бо на світ козак з'явився,— 

Хай святкує вся земля! 

ХаЙ козак росте зжоровнм. 

Не знз втоми сотню літ. 

Хай батькам буде на радість 
І продовжить славний рід! 

(Із привітання Лідії Степанівні І Олек¬ 
сандру Андрійовичу Лихоннм 9 нагод» 
народження енна Олександра 17 січня 
196* р .Ь 

3. З нагоди повноліття: 

Бажаємо вдачі, добра І тепла. 

Незгоди людські хай згорають дотла, 

! тільки все добре в житті щоб велося, 

ХаЙ збудеться все, що іще не збулося! 

Як сонце на небі щоденно сіяє. 

Хай щастя щоденно чимдуж розквітає! 

Пз привітання Костянтину Івановичу 
ЕерезиІю, емт Софїїяка. травень 19£9 р.Ь 


4. З нагоди дня народження: 

Хай буде чисте небо над тобою. 

Не в'януть квіти у твоїм житті, 
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Бажаєм теплоти, добра, любові, 
Усмішок, щастя на твоїм путі! 

Ш прилітання Олен ці Заборі із. с, Куда* 
шівки Крнннчанського району Дніпропет¬ 
ровської області, червень Ш2 р.К 

5. З нагоди ювілею; 

Ми раді, матусю, вас привітати, 

Щастя й здоров'я в житті побажати. 
Мирного неба н ясного сонця. 

Хай воно світить у ваше віконце. 

Хай в хаті у вас будуть злагода й мир, 
А лихо нехай обминає поріг! 

Хай діти й онуки шанують завжди, 
Щоб ви зоставались такі ж молоді. 

І то не біла, що давно сивина, 

Тільки б усмішка побільше цвіла... 

{Із ттфнвїтанйя Софії Петрівні Куиеико з 
с. Могилі» Царим енського району Дніпро¬ 
петровської обл,, 3 жовтня 1932 р г ). 


6. З нагоди Дня троянд (10-річчя весілля): 

Хай всміхається доля, як калина в лузі. 
Будуть разом з вами щирі н вірні друзі. 
Хай у домі все ведеться і зростають діти. 
Зичим щастя і здоров’я на многїя літа! 

(Із привітання Світла ке І Віктору Ф-хдм, 
Дніпропетровськ, жовтень 1988 рХ 

7. З нагоди Золотого весілля: 

У день цей світлий мн вам побажаєм 
Здоров'я на довгії роки. 

Усмішок щасливих, онуків вродливих, 
ї всього, чого хочете ви! 

За ночі недоспані, сльози непрохані, 

За золото рук і душі. 

Спасибі велике, уклін вам низенький 
До самої ненька землі! 

Ш привітання Нілі Андріївні і Миколі 
Антоновичу Ліснеаськцм. крнворіжцкм зз 
походженням, із долетим весіллям. Київ, 
травень 190О рХ 

8. З професійним святом учителя: 

Хай щастям, веселістю повниться хата, 
Хай буде сім'я вся здорова, багата, 

Хан радісні й довгі пливуть у вас роки, 

1 кращають учні від року до року! 
Наснага і щедрість у серці хай квітне. 
Поки ювілей не настане столітній! 

(із привітання заслуженій учительні 
м, Павлоград, вересень 1979 рХ 


м. Кривий РІГ 


Дмитро ФЕ ДО РЕНКО 


БАНДУРА В КОЗАЦЬКОМУ ВІЙСЬКУ УКРАЇНИ 

Одним із найпоширеніших музичних інструментів українського коза¬ 
цького війська були кобза та бандура. Про поширення кобзи —кобзи 
та бандури серед козацтва свідчать історичні джерела, зразки україн¬ 
ського малярства XVIII — XIX ст. (малюнки Києво-Печерської лаври, 
численні зображення «Козака Мамая», гравюри Т. Калинського, кар 
тини Ф, Стовбуненка, Ю. Коссака, І. їжакевича та ін.), а також пам’ят¬ 
ки народної творчості — історичні пісні та думи, що сформувалися як 
жанр саме в період виникнення козацтва. Д. Яворшшький писав: «Бу¬ 
дучи високими шанувальниками пісень, дум і рідної музики, запорожці 
любили послухати своїх боянів, слілців-кобзарш, нерідко самі складали 

ІЗІьУ 0ІЗО-69Ж Нар. творчість та етнографія, ШЬ А£ / 


70 


пісні та думи й самі бралися за кобзу... Кобзар — хоронитель заповіт¬ 
них запорізьких переказів, живописець лицарських подвигів...» *. 

Кобза в козацькі часи сформувалася як інструмент з круглою декою 
і натягнутими металевими струнами по довгому грифу. Старовинна 
«запорізька» кобза не мала приструнків, її корпус був симетрично за¬ 
округлений щодо грифу. Кількість струн не стала, але в більшості 
джерел згадується про вісім струн. Російський музикознавець О. Фа- 
мінцин (1841—1896) висловив гіпотезу про запозичення кобзи козаками 
від сусідніх з ними чорноморських татар, які свого часу поселилися на 



Група бандуристів Конотопської капели ^Відродження*. 

Фото 20-х років. 


північному узбережжі Чорного моря. Проте в той час струнні інструмен¬ 
ти з грифом були поширені майже у всіх народів, зокрема й українців. 
Побутування кобзи в Україні було закономірним результатом за¬ 
гального Історичного розвитку. Безпідставність теорії Фамінцина дове¬ 
дена Гнатом Хоткевичем в роботі «Музичні інструменти українського 
народу». 

Безперечно, що кобза не залишалася незмінною, а зазнавала пев¬ 
них еволюційних перетворень. В першу чергу, це збільшення кількості 
струн, що привело до розширення і скорочення грифу, та асиметричного 
розташування корпусу щодо грифу. Саме з появою приструнків біль¬ 
шість дослідників пов'язують появу бандури. Число приструнків не було 
постійним на всіх інструментах, спочатку вони мали всього 2—4 струни 
по корпусу. Коли кількість приструнків значно збільшилася, то інстру¬ 
мент стали тримати не горизонтально, а вертикально. Отже, бандура 
була фактично вдосконаленою кобзою, хоча вона і не витіснила пов¬ 
ністю свою попередницю з ужитку. Більше того, вони співіснували про¬ 
тягом кількох століть, а назви інструментів стали синонімами і вжи¬ 
валися для позначення як одного інструмента, так і другого. 

Наступним етапом еволюції інструментів сімейства кобзоподібних 
стає торбан (XVIII ст.), який був близьким до бандури, але відрізняв¬ 
ся від неї більшою кількістю басів. До основної головки грифа дода¬ 
вали ше одну і натягували додаткові басові струни. В роботі «Народні 
музичні інструменти на Україні» М. Лисенко писав: «Інструмент цей 
мав фактуру більш досконалу, ніж кобза — бандура, і гра на ньому 
була тяжча» 2 . Хоча Лисенко вважав торбан запозиченим з Польщі, 
проте поляки називали його «українським інструментом», і, очевидно, це 
свідчить про його поширення в Польщі з України. Самі ж українці ча¬ 
сто називали торбан «панською бандурою». Це зумовлювалося його 
побутуванням в статечному, «вбезпеченому станові шляхетському», «в 

1 Яворнццький Д- Історія запорізьких козакЬ.— Львів, 1990.—Т. 1.— С. 178, 

1 Лисенко М. Народні музичні інструменти на Україні, — К., 1999,— С. 23. 
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ужитку серед козацької старійшини». Гра на торбані вимагала великої 
затрати часу на навчання для віртуозного артистичного виконання, що 
«не дало торбанові ходу в народ». 

Загальна музична культура Запорізької Січі була досить високою. 
Крім кобзи та бандури, серед козаків побутували також скрипка, ліра, 
цимбали, сопілка, бубен та ін. Музичній освіті сприяла організація на 
Запоріжжі шкіл, де майбутні воїни навчалися, крім письма та церков¬ 
ного читання, ще й хорового співу, гри на музичних інструментах. Му¬ 
зика виконувала роль не тільки ужиткову—для розваг, до танцю І 
співу, а насамперед, як військова, похідна. 

У роботі П. Житецького «Думки про народні українські думи* 
стверджується, що «існували капели козаків - бандуристів, які роз¬ 
глядалися як козацька військова музика. До капел набирали козаків, 
що вже не надавалися до активної участі й бойовищах». Ці козакн- 
бандуристи виступали також в перервах поміж боями, здійснювали 
мандрівні походи по Україні, оспівуючи в своїх творах козацьку славу. 

Бандура була популярна як серед простого козацтва, так І серед 
козацької старійшини. На бандурі грали і кошові отамани, і навіть 
гетьмани. Гетьман України Богдан Хмельницький приділяв велику ува¬ 
гу розвитку музики, сам добре грав на кобзі. У 1682 р. гетьманом був 
підписаний універсал про створення музичного цеху на Лівобережжі, 
аналогічного музичним цехам Львова, Кам’янки та ін. Музиканти це¬ 
хів— братство, об’єднані в ансамблі, брали участь у військових похо¬ 
дах. Щодо особи гетьмана Івана Мазепи, то він не тільки чудово воло¬ 
дів «панською бандурою»—торбаном. але й був автором ряду пісень 
і дум. Фастівський полковник Семен Палій добре володів інструментом 
і не розлучався з ним навіть після заслання в Сибір. 

Гетьман Кирило Розумовський захоплювався бандурною грою, 
сприяв відкриттю в Глухові в 1730 р. музичної школи, в якій виклада¬ 
лася І гра на бандурі. Був добрим бандуристом і Кошовий отаман 
Війська Запорозького Антін Головатий; з бандурою він їздив і до Пе¬ 
тербурга, на чолі делегації запорожців у справі їхнього переселення на 
Кубань. Для рядового ж козака бандура була подругою, «дружиною 
вірною», якій він звіряв свої думки, проганяв свою тугу. Козак-банду- 
рист не розлучався з інструментом «ні в чистім полі, ні в смертній 
дорозі». 

Жоден з Інструментів не користувався такою пошаною і любов'ю, 
як бандура. Навіть існує легенда про появу бандури в козацькому світі. 
Згідно неї, самою Волею України, яка з’явилася до козаків у вигляді 
дівчини-красуні, козацтву була дана бандура для гри, співу, танців, для 
заклику до боротьби за волю, для втілення радості і горя народного. 
П. Куліш писав: «Во времена козацкого рьіцарства бандура бьіла не 
случайной вещью у вони з.,. Бандура сделалась на Украяне общсупогре- 
бительньгм инструментом у всех, кто сам себя назьівал козаком или кого 
друг не так називали. Чтобц в козацкмй век и в козацком обществе 
назьівать себя козаком или от других получить такоє названеє, для 
зтого нужно бьіло нметь все отлнчнтєльїше свойства козацкого харак- 
тера. а в том числе н искусство вираження козацких чувств» 3 . 

Репертуар козакїв-бандурнстів складали історичні пісні та думи, 
жартівлива, танцювальна музика. Авторами дум та пісень часто були 
козаки — безпосередні учасники бойових походів, які потім імпровізу¬ 
вали на бандурі, описуючи слухачам свої враження та спогади. Стиль 
виконання дум відзначався емоційною насиченістю, різноманітністю, 
експресивністю ВИСЛОВУ. 

Найдавніший (XV ст.) пласт наоодних дум присвячений темі бо¬ 
ротьби проти навал іноземних загарбників. На узагальненому історич¬ 
ному тлі епохи, яке проглядається в думах характерними типізованими 
рисами, розгортаються картини соціально-побутових і родинних кон¬ 
фліктів. Відтворюється атмосфера тієї доби: жахлива турецько-татар- 

9 Львівський державний історичний архів, ф. 688, оп ї, ор. 190/2,— Ар. 31. 
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ська неволя — муки у в'язницях, тяжка праця на галерах, знущання 
над захопленими в полон бранцями («Плач невольннків», «Про піхо¬ 
тинця»); епічні картини героїчних поєдинків козаків із загарбниками 
(«Про козака Голоту», «Про Олексія Поповича» та ін.). 

Важливу групу становили думи та пісні періоду визвольної бороть¬ 
би українського народу 1648—1654 рр. — «Хмельницький і Барабані», 
«Корсунська перемога», «Про Ганжу Андибера», «Іван Богун», «Ой Мо¬ 
розе, Морозенку» та ін. 

Козакн-бандуристи часів Хмельниччини та Коліївщини, вбираючись 
деколи в лохміття і уподібнюючись калікам, виконували і розвідницьку 
роботу, збираючи потрібну інформацію, підбурюючи людей до повстан¬ 
ня проти гнобителів. Коли таких козаків схоплювали, то карали на 
горло. (У відомій «Коденській книзі» —-мартнролозі замучених шлях¬ 
тою повстанців ї768 р., — є записи і про трьох кобзарів — Прокопа 
Скрягу, Василя Варчекка, Петра Сокового, які були страчені за те, що 
гайдамакам «на бандурі гравали».) 

Репертуар бандуристів — пісні та думи стали своєрідним музично- 
поетичним літописом історії козацтва, зберігшії для майбутніх поколінь 
описи походів козаків проти татар, турків, поляків, зображення поста¬ 
тей історичних осіб—Банди Вншнєвецького, Івана Підкови, Самійла 
Кішки, Северина Наливайка, Богдана Хмельницького, змалювання по¬ 
буту рядового козацтва. 

Після ліквідації Запорозької Січі в 1775 року, кобза-бандура стає 
Інструментом мандрівних музик, в основному сліпців, яке все ж зуміли 
зберегти основний репертуар козацтва — історичні пісні та думи. 

Відродження бандури як козацького інструмента належить до по¬ 
чатку XX ст., до періоду виборювання Україною своєї незалежності. 
В 1913 р. в м. Катерннодарі запорозькі нащадки — козаки Кубансько- 
Чорноморського війська навчаються в єдиній на той час в Україні 
Кобзарській школі під керівництвом бандуриста Василя Ємця. Школа 
була організована завдяки зусиллям мецената, «бандурного батька» 
Миколи Богуславського. Ним були замовлені інструменти у київського 
майстра Антона Жаплішського і подаровані кубанським козакам. 

Ця кобзарська школа поставила за мету популяризацію бандури 
серед Кубансько-Чорноморського козацтва. Дехто з учасників кобзар¬ 
ської школи пов’язав з бандурою своє майбутнє. Так, зокрема, Антін 
Чорний, пізніше полковник Козацького війська, став у наступні роки 
на чужині, в Аргентині талановитим майстром бандур; Михайло Теліга 
та Федір Діброва пізніше стають членами І Української капели банду¬ 
ристів. Вона була організована у 1918 р. в Києві Василем Ємцем. Свої 
концертні виступи капела здійснювала для частин українського ко¬ 
зацтва, української Галицької Армії, українських Січових Стрільців. 

Козакн-бандуристи були І серед воїнів енньожупанннх дивізій ча¬ 
сів гетьманської держави Павла Скоропадського 1918 р. (рядові 
Д. Щербина, А, Слідюк, сотники М. Цнпрнянович, П. Олексієнко). По¬ 
чесний козак енньожупаїшого козацтва Кость Мнсевпч став пізніше 
майстром бандур, воював у військах Української Повстанської Армії, 
виступав з бандурою. Загинув в 1943 р. Кого можна вважати останнім 
військовим козаком-бандуристом XX ст. 

За роки радянської влади на Україні розвиток бандурного ми¬ 
стецтва носив нерівномірний характер, в угоду ідеологічним постулатам 
не виконувалося багато козацьких дум та пісень. Як військовий коза¬ 
цький інструмент бандура зникла. (Хоча на фронтах громадянської та 
Великої Вітчизняної війни воювали І бандуристи, але це були пооди¬ 
нокі рідкісні випадки та й «багатонаціоііальїіість» армії не сприяла 
закріпленню українського репертуару.) 

Нині, в період розбудови української держави, духовного відро¬ 
дження України є цілком закономірним зростання інтересу до історії 
українського війська, а разом з тим і до кобзарського мистецтва. 

Віолетта ЛУТЧЛК 

Івано-Франківськ 
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ЗАБУТІ 

ІМЕНА 



МИСТЕЦТВО ВАСИЛЯ ТОМАШЕВСЬКОГО 

Ім’я Василя Григоровича Томашевського, якому 1993 року виповнилося вї* 
сімдесят, широко відоме культурній громадськості Канади, зокрема українській діас¬ 
порі, як людини широкого кола знань і захоплень, діяльного учасника архітектурно- 
художнього ї громадського життя, 

«Не дати згаснути традиціям, не дати розтектися, розчинитися в плині сучасно¬ 
сті*,—каже Василь ТомашевськиЙ, І він це робить, добре розуміючи, що традиції 
нерозривно пов'язані з еволюцією людини І суспільства в цілому і що не слід забува¬ 
ти— недавнє минуле не менш цінне, ніж Історія. Саме любов до народних традицій в 
широкому розумінні та високий професіоналізм В* Г. Тома шевського дали змогу ство- 
рити новітні регіональні структури мистецької цінності. По-новому зазвучали в архі¬ 
тектурній практиці художні образи учбових закладів, експозиційних споруд, офісів, 
сакральної архітектури, аеропортів і багатьох інших будівель. 

Тернистою була стежка Василя Том а шевського в світ великого монументально¬ 
го мистецтва. Розпочиналась вона біля вузенької річечки тихого поліського села Чай- 
ківки Радомишльського району на Житомирщині. Мабуть, саме цей природний диво- 
світ викликав у нього захоплення і породив почуття естетичної втіхи на все життя* 
ї чим глибше пізнавав юнак таємниці поліської природи і буття поліщуків, тим більше 
розкривав їх суть, і тим впливовіше формувалася ного художня особистість, яскравіше 
загорався вогник творення. Л поруч горе ї злигодні. «В моєму житті мені ще ніколи 
нічого з кеба не врало. Я асе мушу добувати своєю головою ї мозолями*. 

Восени 1933 р., успішно склавши іспити з рисунка, живопису* композиції та мате¬ 
матики, вступна на архітектурний факультет Київського художнього інституту (нині 
Академії мистецтв України), Швидко спливали роки студентського навчання у про* 
славлених професорів (архітекторів, художників, інженерів—В, Ґ. Заболотного, 
В. Г, Киричевського, Ф. С. Красииького, В, Ф, Цімермаиа, Ю. Д. Соколова, О. О. Пі- 
ковського, М. О. Дамнловського та ін.). Та, щойно прийнявши від них похвальні по¬ 
здоровлення з присудженням звання архітектора-художника, одержав виклик до вій- 
еькомату для проходження військової служби на західному кордоні Союзу, 

Далі драматичне криваве марево війни — бої, поразки, оточення, жорстокі, го¬ 
лодні табори військовополонених. «Восени 1941 р. я з голоду опух г вже на ноги не 
піднімався, лежав як колода*. На щастя піднявся, вижив, але в рідні краї поверну¬ 
тись не довелось. Вимушене перебування в фашистському полоні тягло за собою в 
ті роки табори на рідній землі... Довелось талановитому майстру з болем у серці шу¬ 
кати домівку в іншій країні. Нею стала гостинна Канада, якій він і посвятив свою бла¬ 
городну працю, думаючи про вдячних ЇЙ земляків своїх. А до того по щоденній пра¬ 
ці— студіював скульптуру на вечірніх факультетах Королівської академії у Брюселі 
та Академії мистецтв у Мадрідї. 

З багажем, здобутим у трьох вищих художніх закладах Європи, Василь Григо¬ 
рович прибув на американським материк, в Оттаву. Він розпочав творчий шлях з мис¬ 
тецтва, найбільш необхідного людям, — архітектури, що поєднує в собі всі пластичні 
та декоративні мистецтва. Виникло багато інших творчих питань. Не хотілось проек* 
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ту вати будинки знеособлені, ЯКІ безслідно губляться В ІС’ 
торії навіть при великій цінності, Необхідно створювати 
такі, що будуть міцно пов'язані з середовищем, народом, 
традиціями. Він розумів також, що в сучасній українській 
архітектурі ведуться пошуки нових форм, застосування 
можливостей науки і будівельної техніки, ефективних кон¬ 
струкцій та нових матеріалів, 

В українській діаспорі знають про цей об'єкти в но-за- 
коном Ірини процес і далекі від думки, що національні від¬ 
мінності українського народного зодчества слід шукати 
лише в сукупності стародавніх форм і озішк. Адже все 
нове виростає із створеного в попередні віки, лає життя 
традиціям і базується на більш загальних факторах— 
конкретно-історичних, природно-географічних умовах і еко¬ 
номічних відносинах, рівні розвитку техніки і культури, 
побуту, складі нації, будівельних і художніх традиціях, 
панівних естетичних поглядах Ці та Інші фактори ї 

сприяли виявленню в українській народній архітектурі таких загальних ознак як про¬ 
стота об’ємної побудови, гармонійно-виразні співвідношення великих і малих форм бу¬ 
дівлі, поєднання площин білих стій з яскравими кольоровими елементами, стильова 
цільність усіх елементів будівлі, мальовниче поєднання споруд з природним середови¬ 
щем та інші. 

Саме глибоке розуміння В. Г. Том а шевським суспільних Інтересів другої вітчиз¬ 
ни і естетичних концепцій українського зодчества» цілісне розуміння архітектурної 


Т ома ще всь к и й В а с и л ь , 
Фото, 40 — 50-х років* 


Українська церква в Канаді, Арх. В. Г. Томе шевський. Фото ІЗЬФих рр. 

форми стали тими вихідними категоріями, що принесли йому професійне визнання вже 
по завершенні перших споруд у 50-х роках. Ними стали гімназія в Голі і а Римо-Като¬ 
лицька духовна семінарія в Монреалі, Кебек* Будівництво і внутрішнє оздоблення ос¬ 
танньої завершено в ІУ 58 роїг. За професійним виконанням цієї монументальної спо¬ 
руди і художнім втіленням народних традицій будівля семінарії, на нашу думку, мо¬ 
же бути віднесена до пам'яток архітектури і заслуговує на окреме дослідження. Ніби 
чарівний самоцвіт проріс на канадській землі і заіскрився величними гранями численних 
вікон-рушників, які органно затремтіли на білому тлі високих семінарських стін. А над 
вікнами барвистим вінчальним вінком засяяли по всьому периметру споруди ромбо¬ 
подібні розетки. Всі архітектурні елементи будови знайшли пропорційне людині внтон- 

1 Лип.: Коло місць Лі, С. Проблеми формування ссчасної архітектури Української 
РСР - К, 1973. 
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пене вирішення і артистично нівелюють її несиметричну побудову, зумовлену функціо¬ 
нальним призначенням різних за розмірами приміщень (просторе фойє, церква, 
аудиторїї-класи, бібліотека, музей, майстерні, адміністрація, професорська, гурто¬ 
житок тощо)* 

Нейтралізуючим композицій ним і кульмінаційним елементом будови є внутріш¬ 
ня церква семінарії — нам'ять історичних та художніх традицій, натхненний знак на¬ 
ціонального самоусвідомлення. її монументально-пластичні об'єми велично підносяться 
над спокійною горизонталлю стін. 

Роками виношував Василь Григорович заповітну думку про будівництво в столиці 
Канади величного храму спілкування І духовної єдності української діаспори* Вій 
добре розумів усю складність цієї проблеми. В. Г, Томашевський все глибше занурю¬ 
вався в культуру минулого, розробляв проект парафіяльного центру Української право¬ 
славної громади Успенія Пресвятої Богородиці. Працював поза державною службою, 
безкоштовно. Розробив проект з усіма 1 робочими кресленнями та малюнками і подару¬ 
вав його громаді* 

І здійнялась до неба висока душа світлого храму. І є в ньому все, що довелось 
побачити сірійському мандрівнику архідиякону Павлу Длепському в козацьких церк¬ 
вах середини XVII століття: *...спорудили соборні церкви, створили благоліпні ікони, 
чесні і божественні іконостаси та хоругви.*.»* Бачимо в оттзвському храмі неабияке 
творче натхнення автора, напруженим пошук нових виразних художніх засобів, 
зумовлених реальністю, що розширювала зміст І форми будови як центру Україн¬ 
ської православної громади. Вона включає зал засідань, театр, бібліотеку, класи 
для української недільної школи, їдальню для обідів і банкетів та інші допоміжні 
приміщення* 

Храм Успенія Пресвятої Богородиці розташований на другому поверсі, ближче 
до блакиті неба* А високим перший поверх з приміщеннями Центру громади та мо¬ 
нументальними сходами став мінним стилобатам Храму і просторою платформою 
для процесій. Переступивши поріг рідного Храму, потрапляємо в царство ^порядку і 
світу» (за словами Арнстотєля, двох принципів внутрішньої краси). І ще захоплює 
урочиста височінь Храму і чарівна барвистість прозорих вітражів, 

У процесі будівництва комплексу, вирішення інших проблем реалізації проекту 
до творчої роботи приєднався архїтектор-художкик КХ Кодак. 

Хвилювало В. Г* Том а шевського і питання художнього збагачення церковно-релі¬ 
гійних актів та процесів. ї тут йому знову ж стали у пригоді здобутки українських 
ремесел, шедеври народного зодчества, різьбярства, килимарства, що донесли нам 
красу і силу таланту безіменних митців. Ловить Василь Григорович думками красу 
минулого ї розробляє свої зразки декоративно-сюжетних металевих та інших хоругов, 
насичених поетичними асоціаціями козацьких походів часів національно-визвольної вій¬ 
ни українського народу. Перевівши малюнки в цінні матеріали, дарує всі чотири хоруг¬ 
ви церкві, А тим часом в його листах читаємо: «Люди ми небагаті, але дякуючи своїй 
праці живемо в достатках». 

Яскравим переосмисленням перлин народної творчості відзначається проект 
В. Том а шевського Української греко-католицької церкви в Монтрезі та інтер'єр 
великої римо-католицької Каплиці св_ Вінсентія в Оттаві* Центрична об'ємно- 
просторова композиція церкви вирішена розвиненими пластичними фор¬ 
мами, співзвучними церковній архітектурі західних районів України, Багатопланове 
осмислення художньої спадщини та сучасних суспільних явищ дали автору змогу ство¬ 
рити нові виразні цінності. На жаль, грунтовно опрацьована композиція церкви не 
знайшла задуманого втілення —замовники збідніли. 

Працюючи переважно як архітектор, В. Г, Томашевський ніколи не залишався 
байдужим до монументального образотворчого мистецтва. Багата і змістовна мова 
його творів базується на високих естетичних ідеалах синтезу мистецтв — цілісній гар¬ 
монії художнього образу. Органічно ці проблемні завдання вирішені й виконані в ін¬ 
тер'єрі Каплиці в Оттаві св, Вінсентія, що свідчить про прагнення автора до фі¬ 
лософського осмислення зв'язку народних ремесел, фольклору і власного творчого за¬ 
думу. До складу архітектурно-скульптурних елементів інтер'єра, естетичні форми яких 
досконало розробив автор, входили вівтар, фігурні барельєфи для Христової дороги, 
декоративно-кольорові вітражі* Вівтар виконано з дерева — берест полірований 
хрест — бронзовий з позолоток» і сріблом, престол — італійський мармур, дарохранн- 
тельпиця і підсвічники — бронзові з позолотою, бар'єр для причащання — полірований 
берест. Можна уявити, який піднесений настрій викликають всі основні пластичні еле- 


менти Інтер'єра та як вони гармонують із золотом і сріблом хреста і пишними полі¬ 
хромними вітражами* 

Визначальну гуманізуючу і композиційну роль у формуванні простору головного 
приміщення виконують мистецьки задумані змістовно-тематичні скульптурні барельє¬ 
фи Христової дороги* Розміщені на деякій віддалі від ті лощини стін, вони сприйма¬ 
ються повнооб'ємною скульптурою, оповитою ніжним серпанком повітря. Блакитно- 
смарагдові кольори вітражів та фактура скульптур вдало доповнюють цілісне вражен¬ 
ня від задуманого автором художнього образу інтер'єра. 

Архітектор, художник, скульптор і музикант в одній особі зумів створити фуетк* 
шакалиний ї в той же час естетично насичений простір, який вводить у стан інтимно* 
духовної непоспїшності дії, підкреслює історичну .віддаленість часу. Незабаром вже 
добре відомого зодчого запрошують на посаду архітектора у Федеральне Міністер¬ 
ство громадських робіт в Оттаві. «Приймаючи а Канаді групу українських архітекторів, 
міністр пан Роберт Вінтерс з гордістю повідомив, що колишній випускник архітектур¬ 
ного факультету Київського художнього Інституту не лише працює за своїм фахом в 
Міністерстві, а одночасно запрошується на консультації до Президента країни. 

Приступаючи до формотворчої діяльності в Міністерстві громадських робіт, воло¬ 
діючи значним історичним арсеналом архітектурних форм і композиційних прийомів 
Б» Г, Томашевськнй переконаний, що для того, щоб творити нове, його потрібно зна¬ 
ти. Ознайомившись з технологією головних громадських споруд та найновішими виро¬ 
бами будівельних фірм, Василь Григорович розгортає велику творчу діяльність у ду¬ 
ховному формуванні столиці Канади. Проектує і споруджує величний будинок, який 
став галереєю для пересувних виставок* У ній багато світла, повітря, гармонії розум¬ 
ного простору і вільного руху* А зовні — властива народному зодчеству простота ком¬ 
позиційної побудови, ошатна монументальність і містобудівельна значимість сучасної 
споруди* Оглядаючи закінчену будівлю, міністр громадських робіт пан Роберт Він¬ 
терс, звертаючись до Василя Том а шевського, в захопленні сказав: «Тобі вдалося у 
камені оживити куб простими формами зодчества». 

За ознаками логічної доцільності й естетичної краси, характерної народній архі¬ 
тектурі, Василь Григорович запроектував за найновішими вимогами часу і втілив в 
чудові барви нових будівельних матеріалів шість федеральних аеропортів* Розробив 
внутрішню перебудову інтернаціональних аеропортів «Дорваль* у Монреалі та «Ая- 
ландс» в Оттаві, здійснив багато інших будов державно-громадського призначення. 

Щемливе серце Василя Томгшіевського не полишило без уваги інші досягнення 
української культури. Особливо небайдужий він до музично-пісенного мистецтва. Слу¬ 
хаючи арію Андрія з опери «Запорожець за Дунаєм» у прекрасному супроводі Укра¬ 
їнської капели бандуристів, він був здивований довільним втручанням в авторський* 
оригінал. «В моїй музичній бібліотеці повна партитура цієї опери, І арія Андрія в 
оригіналі зветься «Молитва», та її в ній не все до С. Гулаку-Артемовському. Хто це 
робить І чому?» —запитує він у листі до автора статті. До плеяди геніїв нашої духов¬ 
ної музики відносять архітектор-художннк і Дмитра Бортнянського, якого дуже ви¬ 
соко цінував Людвиг ван Бетховен. Найкращим сучасним хором у світі вважав Київ¬ 
ський хоровий ансамбль під керівництвом талановитого диригента Віктора їконника. 
Вболіває він і за текст нового національного гімну України до музики композитора 
М. Вербщького. Подає на конкурс І свій варіант. 

Засіяла Україна Україно, рідна мати, 

В своїй пишній славі, В щасливій родині 
Розцвілася, як калина. Будеш вічано панувати 
У вільній державі. На троні княгині. 

Щастн, Боже, Україні, 

Доки сонця-світа. 

Дай їй волю, щастя й долю 
На многії ліга. 


Як бачимо, Василь Григорович Томашевськнй людяна великого заряду творчої 
енергії, завжди готовий творити добро, приносити користь людям. 


Київ 
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ПАМ'ЯТКА БОЙКІВСЬКОЇ АРХІТЕКТУРИ 

Багатьох, хто приходить у Музей народної архітектури та побуду у Львові, привертає 
увагу дивовижної архітектури дерев'яна церква. Перенесена а бойківського села Кри- 
вок Туринського району Львівської області, вона як пам'ятка народного дерев'яного 
зодчества, перебуває під охороною держави. У списку пам'яток архітектури України 
вона зазначена під № 371, має свою більш як двохстолітню історію, але багатьом не¬ 
відома К 

Церква св. Миколая була збудована в селі Крнвках у 1763 році народним май- 
стром-будївничим, Ім’я якого час не зберіг 2 . Але мистецька особистість автора цього 
шедевру XVIII століття настільки яскрава, що вій своїм творінням обезсмертив себе. 
Академік Ігор Грабар, вченай-мистецтвознавець, оглядаючи церкву на місці, записав: 
«Ось де самобутнє мистецтво Прикарпатської Русі торжествує своє найвище досяг¬ 
нення Ь 3 , 

Б 1928 році в селі Крнвках розпочалося будівництво нової церкви, бо стара не 
могла вмістити всіх прихожая. Правління Національного музею під керівництвом 
вченого-мнстецтіюзнавця Ілларїона Свенціцького, який давно мріяв створити у Льво¬ 
ві скансен, де були б представлені пам'ятки архітектури та побуту різних етнорегїо- 
нїв Карпатського краю, «йдучи за фаховою порадою співробітника Музею Михайла 
Драглію * (далі цитуємо за: Німчук І. Цінна пам'ятка нашої культури) \ вирішило 
перевезти цю «перлину бойківської архітектури» до Львова, за що «належать при¬ 
людна подяка мешканцям того села, що збудувавши у себе більшу церкву, відступили 
свою церковцю*, і розмістити її «на полях Крнвчнць біля монастиря о. о. Студнтт*. 
У липні 1930 року церкву було розібрано І перевезено до Львова. На площі біля мо¬ 
настиря о. о. Студитів бригадою теслярів під керівництвом народних майстрів-будін¬ 
дичих Томи Джурина та Прокопи Демківа 5 з села Цїневн, що на їваноФранкївщиш, 
під науковим наглядом Михайла Драгаиа «церкву поставлено зовсім докладно в тій 
самій формі, що її вона мала в Кривді», Будівництво церковної споруди тривало 
«в часі від серпня до жовтня того ж року» (тобто 1930 р.). В цьому вже році (тобто 
навесні 1931 р.) обійстя церкви було обведено огорожею, з боку залізничної колії 
зроблено вхідну браму (за проектом М. Драгана) і невелику хвіртку — від кам’яного 
монастирського будинку (нині Дирекція музею), а всю церковну площу обсаджено 
до периметру молодими деревами. «А а останніх днях» (тобто в червні 1931 року) в 
новій будівлі було встановлено Іконостас. Той, що був у церкві раніше, громада села 
Кривок не віддала, тож довелося взяти іконостас XVII століття з села Воля-Жовта- 
нецька, який зберігався в запасниках Національного музею, переданий І* Свенціць- 
кому громадою села за рекомендацією митрополита Андрія Шептицького, Його рес¬ 
таврацію і монтування проводили художник Магалевський, «що відновляв і доповнив 

1 Див.: Законодавство про пам'ятники історії та культури- К, 1970.— С. 270. 

* Див.: Словник художників України,— ІС, 1973.— С. 120. 

3 Див,: Грабарь Я* Деревянное церковное зодчество Прикарпатті Русн. Иеторня 
русского искусства — М., 1902.—Т, 2.— С. 364. 

* Німчук /. Цінна пам'ятка нашої культури // Діло.— Львів, 1931 — 7 лип. 

а Див,: Драган М . Українські деревляні церкви.— Львів, 1937,—Ч. І.— С. 141. 
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уже темперною технікою» і реставратор С. Паращук, «ідо виконала консервацію і від- 
чищення,»», 7 липня 1931 року о 9 год. ранку дерев’яна церква монастиря о. о, Сту* 
днтів—лавра Іоана Хрестителя була посвячена за греко-католицьким обрядом 6 , 

У дні святкування 950*річчя прийняття християнства на Русі на фасадній стіні 
церкви у 1938 році було встановлено пам'ятний знак у вигляді хреста, який зберігся 
до нашого часу, 

У роки сталінського беззаконня монахн-студити, як і інші ордени, потрапили під 
жорстокі репресії. В 1946 році монастир було розпущено, а головну настоятельни- 
цю —сестру И оси фу засуджено до тридцяти років тюремного ув'язнення. Простояв¬ 
ши пусткою майже двадцять років, церква в 1966 році стала відправною точкою екс¬ 
позиції новостворюваного Музею народної архітектури та побуту. 

Дерев'яна зрубна трндільиа триверха споруда з села Кривок, що є однією з най¬ 
кращих пам'яток культового будівництва бойківської школи, здавна привертала увагу 
дослідників народного зодчества, і за класифікацією вченого-архітектора В, Січин- 
ського відноситься до «складного типу церков» 7 . За планувальною системою вона* 
згідно з М. Драганом, репрезентує загальноукраїнський грядільний тил церков, тобто 
це трикамерна основа в формі трьох прямокутників (наближених до квадрата) і роз¬ 
міщених на одній осі зі сходу на захід: вівтаря (4,45 м X 4,40 м), центральної на ви 
{6,40 м X 6*45 м) та бабинця (4,50 м X 4, 50 м) ( До вівтаря примикала невелика 
кліть-сіюаомарня» (приміщення для священика)* що* судячи з рисунка церкви «до 
1864 року» та її плану, поданих Т. Обмінським у статті «Про церкви дерев’яні в Гали¬ 
чині» 9 , була прибудована до основної будівлі вже після її перенесення до Львова, 
Підтвердженням цієї думки є те, що кліть складена з брусів іншого діаметру, з’єдна¬ 
них в інший замок (риб’ячий хвіст), а форма вікна відмінна від усіх останніх. 

Підвалин» будівлі поставлені на невеличкий підмурівок* що проходить по всьому 
периметру. Стіни зрубів, складені з соснових брусів (середній діаметр —0,24 м), з'єд¬ 
нані по кутах у простий замок з великими виступами, що з верхніх вінцях зрубу утво¬ 
рюють кронштейни, які підтримують опасання по всьому периметру будівлі. Крон- 
штейнн мають характерний хвилястий профіль, що є наслідком впливу кам’яних форм 
барокко на дерев'яну архітектуру. 

Перекриття зрубів церкви —цєнтрично-вінчате. Кожен з трьох об'ємів увінча¬ 
ний банею з кількома заломами-ярусами. Перехід від зрубу до перекриття досита- 


* Див,: Посвячення церкви о. о, Студнтів у Львові //Діло,—1931.—9 лип, 

7 Див.: Січинський В. Бойківський тип дерев’яних церков на Карпатах.— Львів, 
^927._С. 4. 

* Див.: ОЬтШкі 7, О сегктсіасЬ (кешшпусЬ ^ Оаїісуї.— Кгакбш — 1914. Т. IX.— 
Еезгуі Ш,—5. 413—423,— 5ід. 20—21. 
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Єтьея таким чіШбм; нй чотиригранний зруб накладається через спеціальну конструкцій* 
парусів восьмигранний барабан, на нього — пірамідальне шатро, потім знову менший 
барабан і далі, зменшуючись у розмірі. Ця конструкція в даній церкві повторюється 
в кожному об’ємі чотири рази. Перекриття укріплювалися за допомогою конструкцій 
балок з розкосами, що чітко проглядаються у відкритому пїдкупольному просторі 
споруди. Па останніх ярусах зводяться восьмигранні шоломоподібні куполи, які завер¬ 
шуються маківками. Послідовно змінюючись, восьмерики і шатрові покриття утво¬ 
рюють цілий каскад заломів. Звужені догори зруби надають будівлі стрункої лїрамі- 
дальності, а велика кількість заломів — мальовничого, чіткого силуету* Основний 
зруб церкви, ховаючись під широким опасанням, займає відносно верхів дуже незнач¬ 
ну частину. Монументальність споруди підкреслюється дрїбною фактурою гонту, яким 
обшиті вежі та верхня частина зрубу, створюючи певне оптичне враження, внаслідок 
чого форми і об'єми будівлі м'яко переходять одна в одну, ніби пропливаючи над 
оточуючими деренами. 

Як відзначалося багатьма дослідниками дерев’яної архітектури (М. Драгац, 
ГТ. Юрченко, П. Жолтовськиії) пропорції церкви з села Кривок доведені до макси* 
кальної точності, майже всі елементи будівлі розраховані на основі ірраціональних 
чисел, що добре видно з аналізу пропорцій пам’ятки. Так довжина бабинця дорівнює 
половині діагоналі наші (4,50^4,50 м) вівтарного приміщення—довжині бабинця 
(4,50 = 4,50 м), пави — діагоналі бабинця (6,45і—6,45 м). На підставі цього можна 
зробити припущення, що пропорційна залежність була тим методом, за допомогою 
якого майстрн-будївїщчі визначали основні розміри будівлі. За основу брався розмір 
нави, визначений основним замовником — громадою села. Взявши половину її діаго¬ 
налі, знаходили довжину бабинця і вівтаря, співвідношення яких у церкві з села Крн- 
вок проведено з великою точністю. Довжина від стіни вівтаря до західної стіни бабин¬ 
ця дорівнює висоті пави {4,50+6,45 М“ІІ,0 м). Ширина пави з піддашшям з обох 
боків її діагоналі (9,05=9,0 м), а довжина прямокутного в плані окреслення піддаш¬ 
шя без переднього ганку на стовпах точно складає довжину двох діагоналей кави 
(18,0 м=18,0 м). Довжина усієї споруди од вхідних дверей до східної стіни вівтаря 
дорівнює загальній висоті середньої башти від підлоги пави до бані під хрестом 
<16,70 м = 16,75 м). А загальна висота церкви з хрестом — 17,5 м. 

Найцікавішим є те, що заломи центральної башти побудовані за геометричною 
формулою ірраціональних чисел, тобто }М, у 2, )3, }А І У5. 

По всьому периметру будівлі на висоті 3,90 м влаштовано неширокий дах —опа¬ 
сання, яке, окрім суто практичного призначення, є один з основних архітертурно-ху- 
дожиіх засобів композиції церкви в цілому, Із західного фасаду церковної будівлі 
встановлено чотири, оздоблені фігурною гторізкою, стовпи, на які опирається опасан¬ 
ня з розкосами у вигляді арок. Характерною особливістю такої лорїзки є те, що вона 
створена шляхом ритмічного чергування однакових або різних об'ємно-пластичних 
мотивів, що складаються з вертикальних та похилих площин, внаслідок чого на стов¬ 
пах розміщені як симетричні, так і асиметричні композиції. 

Цікавою за конструктивним вирішенням і архітектур но-декоративною обробкою 
деталей € галерейка-обхід* розміщена на другому ярусі західного зрубу, яка об'єднує 
асі три його сторони. Підтримується галерейка дерев'яною аркатурою і стовпами з 
різьбленими розкосами. Різьблені стовпчики та косяки з неординарною формою кон¬ 
структивного з’єднання стовпів та прогонів з косяками створюють надзвичайно бага¬ 
те оформлення галереї. Криці лінії арок сприймаються особливо мальовничо в оточенні 
часто повторюваних горизонтальних та вертикальних ліній, що окреслюють верхи зало¬ 
мів. Слід зауважити, що форма галерейки-обходу церкви з села Кривок є пошире¬ 
ною в культових будівлях XVIII століття. 

Велику увагу в даній церковній будівлі майстри‘будівничі приділили художньо¬ 
му оформленню дверей, що розташовані за встановленою традицією Форма і кон¬ 
струкція одвірків — прямокутна* у верхніх кутах зроблено криволінійні вставки, що 
створюють з одвірками напівцнркульну форму отвору (висота 1,90 м). На поверхню 
одвірків нанесена різьба; зубчаста порїзка внизу, хрести — в центрі й солярні знаки 
у верхній частині. На півциркульна форма верхньої площини оздоблена по отвору 

9 Днв.: Драган М. Українські дерєвляні церкви; Юрченко Я. Пропорційність у на¬ 
родній архітектурі//Нар, творчість та етнографія.—1970.— №4; Жолтовский Я. 
О прогторциях в народком зодчестве Украинских Карпат//Сов. зтнография,*- 
1975.— № 6. 

10 Див.: Самойлович Я Народное архитектурное творчество.— К + , і971С. 37. 
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зубчастим орнаментом. Дверне полотнище (2,0 м X М м) виготовлене з соснових 
дощок, 

У декорі екстер'єр а церкви важливу роль відіграють ковані залізні деталі: хрес¬ 
ти, петлі-завїси, замки тощо. Виконуючи функціональну роль, петлі-завіси на дверях 
У вигляді списів з розгалуженнями є основним декоративним елементом площин» 
дверей, Сюди ж належить винахідливо зроблена місцевими майстрами-ковалямн руч- 
кй’Замок, дуже мальовнича за формою. 

Ковані залізні хрести, виготовлені з металевих смуг квадратного ї круглого про¬ 
філю, встановлені на трьох маківках церкви. В їх композиційному розв'язанні і ху¬ 
дожньому вирішенні оздоблення вбачається високий рівень майстерності народного 
коваля, В бічних сторонах зрубу, нави і вівтаря прорізані чотирикутні дев'ятншибкові 
вікна, що освітлюють внутрішній простір цих об'ємів. Прорізи вікон прикриті фїгур- 
новнрізакнмн лиштвамн і маленькими дашками. 

Важливе значення в архітектурно-мистецькій композиції будівлі приділялося ін¬ 
тер'єру, особливого колориту якому надає фактура жовто-коричневих стін, зашитих 
кедровими дошками. 

Об'єднання просторів інтер'єра церкви побудоване на контрастному переході з 
темного бабшшя до освітленої нави, що підкреслюється різницею висот просторів, 
У бабинці на незначній висоті (2,3 м) влаштоване перекриття, що спирається на поз¬ 
довжні сволоки. Вони виходять у наву, де на них, як на консолях, розміщуються хори. 
Слід зауважити, що збільшення площі церкви за рахунок другого доверху (хорів) 
дуже давній прийом, що бере початок ще з часів Київської Русі Ч Низька плоска сте¬ 
ля бабинця чітко контрастує з високим пірамідально-ступеневим покриттям навн 
(2,3 м—її,05 м), висоту якого оптично збільшують похилі стіни та пропорціональне 
зменшення заломів. Слід зауважити, що, судячи з матеріалів Т. Обмінського вхід 
на хори був знадвору, з галерейки-обходу, на яку ведуть сходи із зовнішньої сторони 
бабинця, внутрішніх не було. 

В ансамблі церкви не було дзвіниці, а її функції виконувала вежа над бабинцем, 
про що свідчить невеличка аркада галерейка у верхньому ярусі, яка в своїх формах 
повторює архітектурно-конструктивні форми Г а Лі": рейки-обходу. 

Дана споруда вражає відвідувачів музею як викінченістю загальних форм, так 
і майстерною обробкою деталей. Будуючи цю церкву, безіменний майстер-будівничий, 
людина глибоко віруюча, намагався підкреслити громадське значення будівлі, надати 
їй монументальності, творчо використовуючи при цьому надбання виробленої протя¬ 
гом віків будівельної культури народу. 

Навесні минулого року на Чернечій горі відбулася подія, від якої розпочалося 
нове життя відродженої церкви Іа . Було складено умову —церква передавалася для 
потреб монахів-схуд летів греко-католицької церкви. Відбулася посвята церкви—- 
лаври Іоана Хрестителя і після довгих років мовчання владика Юліан Вороновськнй 
відправив у ній першу літургію, 

„ Ярослав КРАВЧЕНКО 

Львів 


Іт Див.; Данилюк А, Красовський Янов В. 

у Львові. Путівник,—Львів, 1966.— С. 33. 

18 Див,: ОЬтіпШ Т, О оегкшіасЬ..— 5і£. 21, 

11 Див.: Хеостенко Д . Ожила старшшая 

І апр. 


Музей народної архітектури та побуту 


церковь // Львовская правда,—1990,— 


НОВОЗНАЙДЕНИЙ ФРАГМЕНТ ІКОНОСТАСУ 
УСПЕНСЬКОГО СОБОРУ КИЄВО-ПЕЧЕРСЬКОЇ ЛАВРИ 

У фондах Державного музею українського образотворчого мистецтва було ^виявлено 
частину. різьбленого іконостасу Успенського собору Києво-Печерської лаври. Вісім 
різьблених картушів овальної форм» вражають філігранною майстерністю деталей ор^ 
наментикр, вишуканим смаком, насиченістю різьблення періоду зрілого барокко, ди¬ 
намікою форм. Вони відображають символїко-алегорнчні сюжеті ^хриетвйнськгїіс 
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Фрагменти іконостасу Успенського собору 

Києво-Печерської лаври, 

таїнств — «Смирешпеть», «Розум», «Мироломазані, хрещення». їм характерний широ¬ 
ко вживаний краєвид, емблематика постаті, відтворені в дусі малюнків Г, Сковороди 
до «Ифнкн ієрополітнкн», символічні розписи на стовпах Троїцької надбрамної церкви 
в Києві. Отже, маємо типовий живопис українського барокко з його протиставленням 
абстрактної думки натуралістичній конкретності, використанням метафор з повчаль¬ 
но-дидактичною метою. 

В старих інвентарних книгах (старі інв. № 40488—40495) Києво-Печерської лав¬ 
ри зазначено, що твори походять з «іконостасу гетьмана Івана Скоропадського» 
(1725 р.). Над ним почали працювати з 1719 р, і закінчили ло смерті гетьмана* завдя¬ 
ки піклуванням його дружини Анастасії, В ЦДІА України збереглася справа {ф. 128, 
заг. опис 1, сир. 6, фонд Києво-Печерської лаври), де докладно описано, як гетьман 
замовляв дерево (лшіу) для іконостасу на Чернігівщині, як його привезли Дніпром 
до Києва, як з усіх полків для допомоги були відкликані робітники, ї вказується навіть 
прізвище рїзчика-«снецаря* р що робив картуші. Це чернігівський Григорій. 

До речі, різьблення іконостасу Троїцької надбрамної церкви також робили черні¬ 
гівські майстри. 

У 1896 р, реставрують багато київських церков, що викликано підготовкою до 
святкування 300-річчя дому Романових. Старий іконостас Успенського собору був 
розібраний і замінений на одноярусний. До ,1933 р. він знаходився в Лаврському му* 
зеї культів (старовини), потім разом з «празничним ярусом» ікон потрапив до Дер* 
жавного музею українського образотворчого мистецтва, де неопізнаний знаходився у 
фондах. 

Іконостас Успенського собору Києво-Печерської лаври і Георгіївського собору 
Вндубецького монастиря належить до безсмертних надбань нашої культури. Прина¬ 
гідно зазначимо, що іконостаси Київщини, про які з захопленням відгукувався Павло 
Алепський, — це апогей українського барокко. 

Іконостас Георгіївського собору Вндубецького монастиря був розібраний в 
1930-і роки. Хоча ніп понині не знайдений, проте збереглися матеріали про його рудїв- 


62 


/55 А* 0ПО—6936. Нар. творчість та етнографі* ^ 1994 Л ЛЇ і 










НШІЇВО та прізвища майстра які публікуємо' Вперше {Головний інвентарний ошїе 
Церков Вилубецького монастиря, що знаходиться в ЦДІА України та архів Ки€во*Ви* 
дубецького, Михайлово-Чудовського, Всеаоложського чоловічого монастиря з 1565— 
1919 р.» фонд І ЗО). Документ-контракт укладений з майстрами, які виготовляли іконо¬ 
стас, свідчить, що різьблення і малювання виконувалося одночасно, Іконостас Георгїв- 
ської церкви, як зазначено в описі 1872 р. «древнє» архктектурн, четьірехярусний, по¬ 
критий весь орнаментальною резьбою с позолотою, устроеи па 8 тумбах с резньїми 
колонами, оошшлен в ішю г. купсческим сьіном Стефаном Абаджером», 

Наводимо тексти контрактів: «Вашему високопреподобию сим запросом обгяв- 
ляем долать иконостас в киевовьідубецкую церковь резьбу и бляхи позолотою и среб¬ 
ром и красками веннциатн; добро поряд очно еделать искусством мастерстаа нашего, за 
что на гражд єни я просить захарчати наши н кошто на злато її сребро просить денег 
рублей 250... от иашего рукоделия денег сто рублей награждения за труди — проснте- 
лн кіевоподольскіе: Іакогь Василиев Мощецкнй, 1онт> Яковлев Пшегаленскнй*. «Я ян- 
жеподписавшнйся дал сне обязатедьство в дравлеіше вьідубецкого монастиря, что 
я иконоетае в церковь волобішвляемую є в. архангела Михайла золотом н серебром зо¬ 
лотити и харчи тс я мне нз братнєю до скончання дела, с тем условнем, что должен я 
грунтоватн нконостас золотить искусством добрим*,. Іоань Яковлев Пшегаленскин*, 
и малїеванин должни бьпь жиность, красота, чистота и гладкость. Краски для под- 
мале ванн я должнм бить венецкие, а непростеє, в рнсованнн должньї бить проіюрцня.*, 
Іаковії Мощецклн н лодпиеался* 

Документи скріплені підписами кафедрального намісника монастиря ігумена Мел- 
хігсидека, казначея Ієромонаха Нектарів. 

Інна ПЛРХОМЕНКО 

Київ 

і Ф. ЕЗО. 2, од. 36, 637 —С, 2, 3. О заключении коитракта с Яковим Мощецкнм 
и Ипаном Пшегадеііеким на построение иконостаса. 


ТВІР ЯК ЕТАЛОН МАЙСТЕРНОСТІ 

Василь Григорович Дендюк (1873—1951} е одним із фундаторів мистец¬ 
тва гуцульського різьблення на Косівщині. Його твори завоювали по¬ 
чесні місця на виставках у Кракові, Відні Львові, Стрию, Коломиї, Ко¬ 
сові і т. д. У майстра дуже широкий і різноманітний у технологічному 
виконанні асортимент виробів. В. Г. Девдюк у свій час займався інкру¬ 
стацією і викладанням кольоровим бісером, різьбою, випалюванням, 
мосяжництвом. 

Будучи досвідченим майстром своєї справи, В. Г. Девдюк один із 
перших започатковує в ріднім селі Старому Косові приватну школу 
гуцульського різьблення (1920), яка стала продовжувачем вивчення 
традицій рідного краю Гуцульщини. Ця школа і сьогодні є дороговка¬ 
зом у творчості майстрів різьблення по дереву. 

У 30-х роках гуцульське мистецтво зазнало спаду, що було зумов¬ 
лено домашніми нестатками, і роботи в основному замовлялися спе¬ 
кулянтами для продажу за кордон. Але, незважаючи на складні умови, 
В. Г. Девдюк займався викладацькою діяльністю, навчав своїх учнів 
і робив водночас прекрасні, непереаершені мистецькі твори. 

В. Г. Девдюк у ЗО-—40-і роки виконував численні замовлення — це 
приклади для рушниць (ложе), кобури для револьверів. У доробку 
майстра є вироби, призначені для церкви, наприклад: ручні хрести, 
хрести для патериць, царських воріт І престолу. До таких виробів від¬ 
носиться твір, що має підпис «різьбяр Девдюк Василь с. Григорія Косів 
Старий зробив 1939 р.». Матеріал — дерево (груша), різьба, інкрустація 
перламутром, бісером та іншими породами деревини. 
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На накладках хреста викорис¬ 
тано такі елементи як сльозки, три¬ 
кутні копанички, в центрах рамен 
є" зображення рівнораменного хрес¬ 
та (інкрустація хреста перламутром 
підтримується бісером). 

На основі хреста використано 
трикутний сіканець, інкрустація бі¬ 
сером, а також в закруглених фор¬ 
мах хреста є декоративні форми 
квітки, виконані засобом інкруста¬ 
ції перламутром і бісером. 

На зворотній частині хрест де¬ 
корований сухою різьбою, виконано 
декоративне оздоблення рамен хре¬ 
ста і центральної частини, яке скла¬ 
дається із рівнораменного хреста, 
елементу сіканця і в центральній 
частині копаннчки. 

На центральній частині внизу 
рамена хреста вміщена дедекація 
засобом контурної різьби: «різьбяр 
Девдюк Василь С. Григорія Косів 
Старий зробив 1939 р.>. 

Згаданий твір у доробку майст¬ 
ра не е унікальним, а радше типо- 

ашеиидшь*. 6ИМ ’- 3 "огляду форми, так і з боку 
хрест. Дерево> різьблення, 1939 . самої орнаментації, Він не лише за¬ 
свідчує високий професійний рівень 
творчості класика гуцульського різь¬ 
блення, але й є красномовним підтвердженням живучості традицій, 
вірності художнім ідеалам свого краю. Він дає уявлення про тип дере¬ 
в'яного різьблення кінця 30-х років на Гуцульщині, про прихильність 
майстрів з Косова до певинх тематичних груп І відповідних технологіч¬ 
них прийомів* Можна простежити на конкретних творах В. Девдюка со¬ 
рокових років, як розвивалася його стильова манера відповідно змі¬ 
ни естетичних смаків і потреб часу* Але можна з впевнїстю 
сказати, що видатний майстер знайшов своє місце в житті. Тож не див¬ 
но, що були в нього численні учні, а згодом і численні послідовники* 


Косів, 

Івано-Франківської області 


Юрій ЮСИПЧУК 
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огляди, 

РЕЦЕНЗІЇ, 

АНОТАЦІЇ 


НАРОДНЕ І ПРОФЕСІОНАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО 

Фольклор та професіональне мистецтво. Матеріали Всеукраїнської 

науково-практичної конференції , Ніжин, 1992 ' — 134 с. 


До цього збірника увійшли матеріали нау¬ 
кових доповідей та повідомлень, що були 
запропоновані для обговорення на міжву* 
зівськїй науково-практичній конференції 
«Фольклор та професіональне мистецтво», 
яка відбулася наприкінці 1992 р. на базі 
кафедри вокально-хорової та педагогічної 
майстерності (завкафедрою Володчен- 
ко Ж, М.) Ніжинського державного педа¬ 
гогічного інституту їм, М* В, Гоголя, Заз¬ 
начимо, що це вже друга конференція в 
Ніжині, присвячена питанням фольклору, і 
щодо основного свого напрямку вона € 
закономірним продовженням першої — 
«Народна пісня та впровадження її в уч¬ 
бово-виховний процес в умовах відроджен¬ 
ня національної культури», проведеної 
тією ж кафедрою у І991 р. У перспективі 
тут передбачається ще одна конференція 
на гему; «Проблеми вдосконалення засобів 
вивчення культурної спадщини народу у 
вузі та школі». Отже, перед нами виразно 
простежується цілеспрямована наукова 
робота колективу викладачів та науковців, 
мета якої — всебічне дослідження україн¬ 
ської національної культури і впроваджен¬ 
ня набутих результатів у навчальний процес. 

Тема даної конференції не нова, але в 
сучасних умовах національного відроджен¬ 
ня, коли відбувається перегляд стереотип¬ 
них переконань та суджень про мистецтво, 
ї фольклор, звернення до проблеми взаємо¬ 
зв'язку народної та професіональної твор¬ 
чості постає надзвичайно суттєвим. 

Хоча у музикознавстві на сьогодні ми 
маємо певні спроби уважного вивчення 
проблеми 1 , проте у своїй більшості розроб¬ 

1 //. Фольклор и компози¬ 
тор.-— Л.— М., 1978; Головішскиц\ і . і .Ги 

Композитор и фольклор. Из оп^да ад - 
стеров XIX—XX веков,- - М., 4981. 


ка'питання носить скоріше суто прикладний 
характер, підпорядкований порівняльно- 
приватним завданням, аніж загальнотеоре¬ 
тичним. Значимість народної пісні врахо¬ 
вується остільки, оскільки це сприяє з'ясу¬ 
ванню особливостей стилю композитора 
або визначенню образного складу чи ха¬ 
рактеру тематизму окремого твору. Тому 
вважаємо, що у фольклористиці поки що 
бракує систематизованої, науково обгрун¬ 
тованої методики аналізу способів синте¬ 
зування фольклорних елементів з засобами 
композиторської техніки, яка б в контексті 
сучасних проблем мистецтва з успіхом бу¬ 
ла використана в практичній і дослідній 
роботі. 

Крім того, в межах даного питання 
з'явились і певні перегини. Деякі з них на¬ 
бувають методологічного характеру. Так, 
наприклад, ступінь і міра використання на¬ 
родних традицій у творчості митця висту¬ 
пає нерідко критерієм його художньої май¬ 
стерності, ознакою опанування справжньою 
народністю, реалізмом тощо. Іноді зустріча¬ 
ємо, коли в саме поняття «фольклор» вкла¬ 
дається суто оціночне значення. При цьому 
випускається з поля зору те, що фольклор 
є лише один з рушійних елементів компо¬ 
нування твору, важливий тільки вкупі з ін¬ 
шими засобами художньої виразності. Тож 
проблема фольклор і професіональна твор¬ 
чість на сучасному етапі досягла такого 
рівня розробки, коли обміркувати її осно¬ 
ви необхідно принаймні хоча б задля 
того, щоб у подальшому уникнути Тих,, не¬ 
бажаних Прикрощів^ рро ЯЦІ ТІДЬКИгНО 
ЙШЛОСЯ. 

Зц змістом матеріал звіринка розподіля¬ 
ється на три розділи. Перший сформували 
статті суто теоретичного плану. Другий 
(«ФвлЬйлбр'изм в літературі та шузщЬЗІ 




третій («Фольклоризм в контексті педаго¬ 
гічних проблем») — науково-практичного 
характеру. Не виходячи за загальний аб¬ 
рис проблеми, в кожному з них помітно 
проступають свої напрямки в розробці ви¬ 
хідної теми, 

В І розділі містяться статті, що визна¬ 
чають, з одного боку, нові шляхи науко¬ 
вого аналізу форм відтворення народної 
культури В творчості Професіоналів, з дру¬ 
гого — висвітлюється зворотний вплив 
цього явища. Сюди ж входять і проблемні 
статті щодо народного професіоналізму, 
формування національної музичної свідо¬ 
мості. 

Особливий інтерес стосовно погляду 
композитора на фольклор викликає стаття 
композитора і 'науковця А, І. Мухи «На¬ 
родний мелос і професійна творчість (са¬ 
моспостереження композитора)». Опира¬ 
ючись на власний досвід, автор демонструє 
п'ять методів трансформації народнопісен¬ 
ного матеріалу. Це: ]) пряма стилізація 
народної мелодії: 2) «більш вільне... пере¬ 
втілення окремих рис народної музики»; 
3) «часткове чи мовне цитування ... народ¬ 
них мелодій з їхньою довільною модифіка¬ 
цією»; 4) «обробка українських народних 
пісень як самостійної композиції» і 5) «ею- 
їтно-екмфонізоваке поєднання народних 
мелодій і авторського матеріалу» (с. 10— 
ІЗ). Значення статті не тільки в ефектне* 
них пошуках аналізу проблеми, а й в тому, 
що вона дає змогу дослідникові «зазир¬ 
нути» в композиторську лабораторію, 
тобто розглянути творчий процес 
«зсередини». 

Стаття В. В т Дубравіна «До питання 
фольклоризму» вводить ще кілька типів 
творчого переосмислення фольклору. їх 
можна згрупувати так: І) аранжування; 
2) транскрипція; 3) цитування в значенні 
тематичного матеріалу, цитування-коллзж. 
цитування-а лл юзі н, цитування-І нкруста- 

ція; 4) стилізація з опорою на жанр, на 
музичний діалект, на етнофонію; 5) вжи¬ 
вання немузнчних елементів фольклору 
(текстів пісень, окремих сюжетів, народних 
персонажів, компонентів народних обря- 
дів, звичаїв тощо); 6) опосередковане ви¬ 
користання народнопісенної культури, ко¬ 
ли вплив па авторський твір матеріалізу¬ 
ється не н прямих зіткненнях з фолькло¬ 
ром, а в більш прихованих посвідченням з 
ним (звернення до народної естетики, сим¬ 
воліки, традиційних структурних законів, 
принципів типізації). При цьому, як під¬ 
креслює автор, «національний колорит тво¬ 
ру народжується не стільки за рахунок ге¬ 
нетичних зв'язків, скільки за рахунок типо¬ 
логічних сходжень і сп і вставлень» (с. б). 


В колі них же питань постає стаття 
І, 1, ЗемцоаСького «Як композитори від* 
к рішають фольклор або композиторська 
творчість як джерело етномузнкознавства». 
Бонз підводить до осмислення одного з 
найбільш складних вузлів проблеми, а са¬ 
ме— взаємозв’язку системи фольклор — 
композитор - фольклористика. Здасться, 
що досі так питання не ставилось в епю- 
музикознавчій літературі. Тому новатор 
ська за ідеєю стаття викликає значний ін¬ 
терес з погляду методики і методології ви¬ 
вчення проблеми. 

Стисло визначимо її головну думку. Вчс* 
ний зауважує, що фольклористи не завж¬ 
ди стають посередниками між фольклором 
і композитором (як ас покладається). Істо¬ 
рично останні «давно вивчили фольклор, 
не чекаючи фольклористів» і тому саме 
композитори зробили відкриття у світі 
фольклору «раніш і глибше, ніж у музико¬ 
знавчих дослідженнях» (є. їб). Згідно л 
ним положенням автор пропонує далі чітку 
класифікацію тих «відкриттів» у фольклорі, 
що їх зробили композитори, виділяючи та 
кі 12 нрінішшів; І) пісенності; 2) наголос- 
кової поліфонії; 3) «синтезу міста і села» 
(«в мелосі, гармонії, фактурі...»); 4) різ¬ 
ного типу музичного руху (ходи, танцю, 
маршу, тупцювання та Ін.); 5) монтажу; 

б) мі ж жанрового синтезу; 7) «архаїзовано¬ 
го структурувания мелоеу»; 8) внутрішньої 
єдності різних національних культур»; 
9) алеаторитннн принцип; 10) проектуван¬ 
ня фольклорного формотворення; 11) між¬ 
етнічного синтезування - ; 12) єдності різних 
иидів народного мистецтва. Таким чином, 
композиторська творчість може виступати 
важливим джерелом «етномузнкознавчого 
проникнення в сутність і історію 
музики усної традиції»,—резюмує автор 
(СІ 9) 

Оригінальний погляд на професіоналізм 
у народному мистецтві висвітлено у статті 
С, П. Гріши «Інститут народного професіо¬ 
налізму». Пов’язуючи це явище з діяльні¬ 
стю акаентуйованих особистостей (заува¬ 
жимо, підхід принципово новий), автор ар¬ 
гументовано доводить, що витоки народно¬ 
го професіоналізму пов'язані з первісною 
магією, та «виділенням індивіда з маси», і 
«вмінням» його «концентрувати енергію, 
волю для подолання життєвих незгод.., 
впливати на Інших». Саме це І робить та¬ 
ку людину «н очах громади постаттю не¬ 
звичайною, наділеною чудодійною силою 
зверху» (с. 8)- Увагу заслуговує також 
спроба автора показати історію стаєм шлен- 
нн та динаміку розвитку різноманітних 
професіональних об’єднань народних; 
умільців на Україні (кобзарів, лірників) і 


на цін основі дати визначення природи, су¬ 
ті народного щюфшшалЬму, цього склад¬ 
ного художньо-естетичного феномену куль¬ 
тури усної традиції. Безперечно, розробка 
питання, як вона здійснена, дає поштовх 
до подальшого вивчення проблеми. 

Естети ко-філософську орієнтацію мас 
стаття Б. В. Дєменка «Микола Лнсєнко: 
історкко-культурні контексти, формування 
національної музичної свідомості». Автор 
на основі вивчення духовної спадщини 
композитора доводить, що у формуванні 
національної своєрідності музичної мови, і 
національної музичної свідомості непересіч¬ 
не значення належить народній пісні. «На¬ 
родна пісня — це субстанція, парадигма 
національної культури України, її мисте¬ 
цтва, буття», — констатує дослідник. 

Охрімєгжо П. П. і Охріменко О. Г. в 
своїй статті «Літературні пісні Сумщини» 
порушують питання зворотного впливу про¬ 
фесіонального мистецтва на художню 
творчість народу. Авторський фольклор во¬ 
ни розглядають н аспекті широкого регіо¬ 
нального побутування, детальної, розробки 
текстових і мелодійних модифікацій, варі а- 
пінних зіставлень, контамінації Отже, на 
конкретному матеріалі показана результа¬ 
тивність взаємовпливу професійної словес¬ 
но- музичішї творчості і фольклору. 

Стаття відомого українського композито¬ 
ра В. Д. Кирейка «Фольклор і композитор» 
пройнята турботою за долю української 
музичної культури, її майбутнє. Весь її 
пафос спрямований на захист мелодії як 
домінуючого чинника реалістичного мис¬ 
тецтва. Композитора хвилює сьогоднішній 
стан вітчизняної музики, яка перебуває, за 
його словами, «у вельми складному, якщо 
не кризовому, стані» (с, 134), Тож вихід 
з цього становища, як вбачає митець, — по¬ 
вернутись композиторам до чистих джерел 
народної музики, в яких закладена націо¬ 
нальна природа мелосу. 

У П розділі збірника тема представлена 
в двох аспектах. З одного боку, вилив 
фольклору на творчість майстрів-професіо¬ 
налів досліджується узагальнено, в широ¬ 
кому плані, як у статтях ГЕ М. Никоненка 
«Фольклор та музична творчість С І. Во- 
робкевича», І. Л, Бер меса «Фольклорні му¬ 
зичні джерела у творчій спадщині В. Ма¬ 
тюка», Г. В. Самійленка «Народна пісня 
» житті і творчості О, Фадеєва» та ін + 

З другого боку, в статтях О. А, Кав ун¬ 
ті к «Втілення народного обряду в україн¬ 
ській опері XX ст. {на прикладі фолькопе- 
рл «Квіт папороті» Є., Ф. Станкоанча}», 
Л, Ю. Шумської «Про деякі риси індиві¬ 
дуального авторського стилю хорової 
творчості Л, Дичко (на прикладі фактури 


кантати «Чотири пори року»)», Ф. Т. Нассе- 
в а «Фольклорно-міфологічний контекст 
вірша А. Бєлого «Поєдинок» та їн, голов 
на увага приділяється висвітленню фольк¬ 
лоризму в окремо взятих творах. На осно¬ 
ві конкретних зразків автори осмислюють 
сьогочасні (процеси, що відбуваються 
в системі фольклор — професійна 

творчість. 

Самостійну рубрику в розділі утворюють 
матеріали, присвячені вивченню фольклор¬ 
них витоків пісенної творчості В, Висоць- 
кого, особливостей його мови, стилю. її 
складають статті 1. ДЕ Гетмаца «Про вито¬ 
ки популярності пісень В. Висоцького», 
В. В. Д у бравша «Фольклорні корені пісен¬ 
ності В. Внсоцького», Л. Е Гстман «Автор¬ 
ська пісня і особливості її графічного зо¬ 
браження» іа їн. 

В останньому розділі збіриика акцент 
ставиться на питанні функції фольклору у 
сучасній педагогіці. Система формування 
особистості засобами народної музичної 
творчості викладена у статтях Ж. М. Во¬ 
ли дчепко «Визначальна роль фольклорної 
спадщини у формуванні особистості», 
0, р. Хлебік «Шеодна пісня і вокально- 
хорова творчість українських композиторів 
у формуванні морально-етичного досвіду 
молодших школярів», В. Л, Брнліної і 
Е, Б. Брнлїиа «Чумацькі піші в естетично¬ 
му вихованні підлітків» тощо. З цих же 
позицій досліджується педагогічна спадщи¬ 
на українських композиторів і педагогів 
Ф. Колоссі*. К, Стецепка, М. Леонтовича в 
статтях Л. N. Процик, Б. Г. Поторочої та 
їн. В них підкреслюється необхідність 
більш широкого використання ідей цих 
видатних митців у педагогічній діяльності 
вчителів музики. 

Корисним досвідом вивчення народної 
музичної творчості б навчальних закладах 
крізь призму посгавленої проблеми поділи¬ 
лись в своїх проспектах доповідей 
Т. Б. Каналова. С. І. Салїй, С. І, Козлова, 
Т. Г. Даллада, Д. І. Пащенко, В, М. Крнць^ 
кий, 11. Л. Біла, О. В Дубравіна, 
В. В. Штєпа та ін. 

Самостійну групу складають статті 
О. П, Щол нової, Л. М. Ващенко, 
Т. М. Дмитренко, які знайомлять з кон¬ 
цепцією викладання фольклору в зв'язку з 
введенням у вузах та школах нового курсу 
«Світова художня культура». Підсумки їх 
роботи свідчать про плідність і переконли¬ 
вість цих зусиль. 

Такий в узагальни.* рисах діапазон 
прань, вміщених у даному збірнику* Не¬ 
зважаючи на те, що кожен 3 акторів по- 
своєму підходить до розв'язання проблеми, 
об'єднуючою є думка, що головним у БИ- 
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явленні контактів двох культур — народ¬ 
ної та професіональної — є комплексний 
аналіз художнього твору, коли враховуй 
ються впливи всіх бел винятку видів на¬ 
родного мистецтва. Безумовно, це поло¬ 
ження не вирішить всіх питань проблеми і, 
-иоднівдо, доклцче дискусію, але як дос¬ 
від СИІІ?ГЄ.ТН^НС|ГО вивчення складного пи¬ 
тання фольклористика заслуговує подаль¬ 
шої розробки. 

Певна річ, у збірнику можна знайти і не¬ 
доліки. Йдеться передусім про друкарські 


помилки. Зауваження хоч і не принципове, 
але слушне, і його слід розглядати як по¬ 
бажання не допустити подібного у наступ¬ 
них аналогічних випусках. 

Загалом скажемо, що в кожній статті 
зацікавлений читач знайде не тільки зміс¬ 
товне висвітлення проблеми, але й активні 
пошуки думок, а це вже свідчить про те* 
що видання Корисне. 

В^ттн ДУВРА В ІН 

Ні ж іду 


ЦІННЕ КУЛЬТУРОЛОГІЧНЕ ВИДАННЯ 


«Теорія та історія світової і вітчизняної 
культури* — навчальний посібник, курс 
лекцій для студентів вищих навчальних 
закладів. Зазначимо відразу — видання 
надзвичайно необхідне і цінне як система¬ 
тизований, науково обгрунтований мате¬ 
ріал у вакуумі аналогічної літератури. Це 
одна з перших ластівок серед навчальних 
посібників з питань теорії та історії світо¬ 
вої та вітчизняної культури, що € поміт¬ 
ним науково-культурологічним явищем. 

У підготовці даного навчального посіб¬ 
ника під керівництвом А? К. Бичко взяли 
участь 27 відомих вчених, культурологів, 
що, безумовно, позитивна позначилося 
на його змісті та науково-методологічній 
базі. 

В книзі послідовно викладені основні 
етапи розвитку культури, розглядається 
специфіка класичних та сучасних теорій 
культури. Зокрема вказується, що ^Куль¬ 
тура— це система життєвих сенсіа суб'єк¬ 
та (особи, групи, спільноти), що реалізу¬ 
ється у засобах та результатах його діяль¬ 
ності. У кожному акті та результаті люд¬ 
ської діяльності поряд з іншими обов'язко¬ 
во присутній і культурний аспект, особли¬ 
ва сфера нашої життєдіяльності*. Зазна¬ 
чається, що існують різні типи культур: 
національні (українська* німецька, фран¬ 
цузька тощо), регіональні (антична, аме¬ 
риканська, слов'янська та їн,)* класові (се¬ 
лянська, буржуазна і іи.) і так до особли¬ 
востей культури різних психологічних ти¬ 
пів окремих людей. відгалужуються пев¬ 
ні рівні культур, культурні епохи — серед¬ 
ньовіччя, відродження та ін. Б сукупності 


дичко А. К. та ін. Теорія та історія світової 
і вітчизняної культури. Курс лекцій 

К.д Либідь, 1992.—392 с. 

перше мїсие посідає світова культура, що 
визначається системою загальнолюдських 
цінностей. 

Комплексно, з новаторських позицій 
світова культура розглядається в історич¬ 
ному контексті, зокрема в умовах родо¬ 
племінного ладу, равньоклашвого суспіль¬ 
ства, Візантії, Західної Європи в епоху 
Середньовіччя, Нового часу, ХЇХ—XX сто¬ 
річчя. 

Особливий інтерес та актуальність 
мають обгрунтування нинішніх процесів 
світового культурного розвитку, що важ¬ 
ливо в умовах державності України, коли 
руйнуються одні стереотипи ї формуються 
інші. Саме тому автори прагнуть висвітли¬ 
ти і розкрити суть тоталітарної культури: 
«Постулати тоталітарної культури легко 
сприймаються суспільствами, ментальність 
яких схильна до сприйняття стереотипів 
соціальної міфології, в якій демократичні 
традиції не характеризуються послідовні¬ 
стю та спадкоємністю, а контроль і насиль¬ 
ство мають глибокі історичні корені*, що 
призводить до деспотизму, обмеженості, 
суворої регламентації всіх форм творчої 
діяльності* духовного життя суспільства, 
культури в цілому. 

В аналізі явищ сучасної суперечливої і 
досить багатоликої культури значне місце 
в посібнику займають контр-культура* мо¬ 
дернізм, постмодернізм. 

Один з розділів книги присвячений пи¬ 
та пням історичної типології культури. 
Увага зосереджується на культурі країн 
колишнього СРСР, що зумовлюється пере¬ 
дусім специфікою зв'язків, які історично 
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склалися між цими народами. Велика ува¬ 
га приділяється українській культурі, зо¬ 
крема становленню української народно¬ 
сті і передумовам формування її культури 
в рідні історичні епохи. Зроблено реальний 
висновок, що «в кожному куточку україн¬ 
ської землі питання «бути чи не бути?» в 
національному плані не стояло так гостро, 
як у Закарпатті протягом всієї його дора¬ 
дим ської історії» Адже всупереч усім най¬ 
важчим випробуванням корінне населення 
краю спромоглося денаціоналізації, збе¬ 
регло свою національну й етнографічну 
самобутність. Одна з лекцій висвітлює вне¬ 
сок українських вчених Закарпаття в роз¬ 
виток науки, освіти і культури* 

Важливим чинником культурного життя 
усіх без винятку народів є мистецтво. Де¬ 
тально і всебічно у даній книзі розгляда¬ 
ється література, театральне і образо¬ 
творче мистецтво, музика, кіно і телеба¬ 
чення, архітектура, специфіка художніх 
образів. 

Замість післямови автори рекомендують 
соиї окультур ний контекст викладання 
твору. 


Але оскільки це одна із перших культу¬ 
рологічних робіт такого плану, то вона* 
зрозуміло, хибує декларативністю, недо¬ 
статністю конкретних соціологічних, істо- 
рнко-фактологї>шнх, методологічних мате 
ріалів, слабкістю аналітичних підходів до 
процесів створення, використання і при¬ 
множення культурних цінностей в нових 
суспільних умовах. 

Серйозним недоліком книги є відсутність 
культурологічного аналізу періоду радян¬ 
ської доби, яка неоднозначно вплинула на 
розвиток культури: з одного боку, сприя¬ 
ла піднесенню загальної культури і освіти 
народів СРСР, а з другого, — розмиванню 
культурно-національних особливостей і оз¬ 
нак, русифікації і денаціоналізації народі в. 
З поля зору авторів випущене таке нега¬ 
тивне явище як ідеологізація культури та 
деякі інші актуальні проблеми вітчизняної 
та світової духовної культури. 

Разом з тим книга цікава і потрібна, бу¬ 
де корисною всім, хто цікавиться питання¬ 
ми культурології. 

Петро СЛОБОДЯНЮК 

Хмельницький 
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ХРОНІКА 



ВІДЗНАЧЕННЯ РОКОВИН ГНАТА ХОТКЕВИЧА 

П’ять років тому зусиллями викладачів Ровенського інституту культури 
в рамках науково-творчої конференції, присвяченої І ІО-річчю від дня 
народження Г. Хоткевнча, відбулися концерт з ного музичних творів 
і літературно-фольклорний вечір пам'ніі. Музика Г. Хоткевнча зазвучя- 
ла тоді 10 романсами і 5 хорами, що розучувались по ротаирннтинх 
нотах, роздобутих із щойно відкритих бібліотечних спецфондів з відби¬ 
тими на них печатками «не видавати». Незабаром деякі твори компози¬ 
тора у тому ж виконанні слухали в концертних залах і студіях Харків¬ 
ського центрального лекторію, Львівського телебачення, Львівського 
драматичного театру ім. М. Заньковецької. 1 знов нові слухачі відкри¬ 
вали для себе невідомі музичні варіанти шевченківської поезії — «То¬ 
полю» та «Минає неясний день мій» (Роман Береза), «Сонце гріє» 
(Володимир Кравчук), «Ой я свого чоловіка» (Катерина Маслій), со¬ 
лоспіви на слова і. Франка «Веснянка» (Леся Данилів) та «Уіуєгє 
тетепіо» (Михайло Лазука), 

Минуло п’ять років — і Рівненський інститут культури науковою 
конференцією і двома концертами вшанував 115 річницю народження 
видатного діяча української культури. У затишній ауднторії-світлиці 
панахидою, відслуженою отцем Юрієм Велігурським в нам’ять Гната 
Хоткевнча та його померлих рідних, відкрилася конференція. У своєму 
«Слові про Гната Хоткевнча» автор цих рядків представила діяча ба¬ 
гатогранною особистістю, що обрала об’єктом життєдіяльності україн¬ 
ське мистецтво, прогресивним художником, який комплексно розробляв 
те велике, що ми називаємо народною творчістю, представником універ¬ 
салізму нового часу, який продовжив художницький моральний феномен, 
заповіданий великими українськими просвітителями Феофаном Проко- 
новнчем, Григорієм Сковородою, Тарасом Шевченком, Іваном Франком. 

Доповіді учасників конференції увійшли в збірник тез «Гнат Хот- 
кевич та українська культура» (відповідальний за випуск — Степан 
Шевчук), якій відкривається спогадами про батька «Коло не замика¬ 
ється» Галини Хоткевич, що їх люб’язно прислала із Гренобля (Фран¬ 
ція). «Мені випало бути наймолодшою донькою Гната Мартиновича, — 
починає спогади Галина Гнатінна, — то ж скористаюся з моєї родинної 
причетності до дому та розповім про все, що зібралося, по ниточці до¬ 
в’язалося в пам'яті». ] ось, розв’язуючи «півстолітні вузлики в серці», 
веде нас п. Галина нелегкими стежками нетривіального життя, багатого 
не тільки на значні події та велику працю, але й на любов до своїх 
дітей і близьких, щиру турботу про них. 

Автори збірника висвітлюють різні сторони багатогранної діяль¬ 
ності Гната Хоткевнча: музичну—і. Мацієвський (Санкт-Петербург), 
І. Польська (Харків), В. Логвнн, Б. Яремко, М. Довганнч, О. Олійник, 
М. Афонченко (Рівне); літературну — О. Галич, П. Лобас (Рівне); теат- 
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ральцу— Р. Береза (Львів), П. Арсеннч (Івано-Франківськ); історич¬ 
ну— В. Кравчук (Київ), П. Савчук (Рівне). Ретроспективний погляд 
на Хоткевнча-діяча, митця, громадянина — в статті Н. Суп рун; розду¬ 
мами про активне впровадження у вузах культури спадщини «цього 
титана думки, духу і сподвнжніїцької праці» ділиться ректор інституту 
А. Лнтвннчук. Мовою поезії постає Г. Хоткевнч у віршах харків'янина 
Віктора Бойка та студентки Ганни Крученюк. 

Ми будемо знаходити стежки, 

Які давно траною поросли, — 

читаємо у 4-ичастинному поетичному творі юної поетеси, і ці слова не 
тільки хвилюють своєю щиросердістю, а й додають віри в те, що процес 
відродження Г. Хоткевнча продовжуватимуть молоді і не буде тому 
кінця, коли покладений початок. 

Вічність у творах твоїх. 

Вірність Україні зберіг. 

Збоченп голос луна, 

Піснею плаче сі руна. 

Такою величною й трагічною постаттю бачить сучасна дівчина того, хто 
все своє життя віддав безкорисливому служінню своєму народові. 

Вшанування пам’яті Г. Хоткевнча продовжилося концертами, на 
одному з яких звучали лише музичні твори композитора. Це Солоспіви 
та хори, які, на жаль, незважаючи на високі художні якості, і дотепер 
співають окремі виконавці, що готують їх по переписаних нотах. Сумно 
говорити про той факт, що вже п'ятий рік лежпть у видавництві «Му¬ 
зична Україна» підготовлений до друку збірник вокальних творів 
Г. Хоткевнча, і поки що постійним єдиним пропагандистом вокальної 
творчості•діяча є колишній студент Рівненського інституту культури, 
а нині студент-вокаліст Київської консерваторії Володимир Кравчук. 
Велика шана йому за цс! Саме завдяки його чудовому драматичному 
баритону зі солоспівами композитора не раз знайомилися харків'яни, 
які й досі не беруться за поновлення музичною імені свого славетного 
земляка. 

А тим часом в Рівненському інституті ’ культури протягом 5 років 
підтримується концертне життя деяких вокальних і хорових творів 
Г. Хоткевнча, студенти-бандуристн вивчають кобзарську творчість діяча, 
майбутні режисери читають фрагменти з його повістей та оповідань, а 
на факультеті музичної творчості зусиллями проректора С. Шевчука 
встановлена грошова щорічна студентська премія імені Гната Хоткевнча. 

Ювілейні концерти пам'яті видатного діяча української культури 
підтвердили, що в інституті вивченню його мистецької спадщини, попу¬ 
ляризації кращих ідей і досягнень надається великого значення. Дві 
музичні ілюстрації до драми староіндійського поета Калідасн «Шнкун- 
таля» — «Лист» і «Мотив» Шякунталі, — першою виконавицею яких у 
20-х роках була видатна Марія Лнгвшіенко-Вольгемут, тепло й пере¬ 
конливо образно заспівала викладачка Таїсія Калиновська. Ще одну 
музичну ілюстрацію — «Хор невидимих лісових істот» -- відтворила сту¬ 
дентська хорова капела (керівник Орест Олійник). Інші два хорові 
твори Хоткевнча підтвердили думку про прекрасне, авторське відчуття 
хорової фактури, драматургії формоутворення у взаємодії музики і 
шевченківського слова. Це витончено ліричний «Садок вишневий коло 
хати» (вокальне тріо у складі Таїсії Калнновської, Людмили Гапон, Зої 
Черухи) та пантеїстично образний «Ой,‘діброво — темний гаю!» (хорова 
капела під керівництвом Марії Афонченко). У солоспівах на сл. Т. Шев¬ 
ченка — лірико-кантнленнннх «По діброві вітер виє» і «Сонне гріє», 
а також філософсько-драматичному «Минає неясний день мій» Володи¬ 
мир Кравчук тонко й емоційно виявив різні мікронастрої.людини, пов’я¬ 
зані з картинами природи. Катерина Маслій у соціально-побутовому 
солоспіві «Ой я свого чоловіка» (концертмейстер Роман Вернюк) пока- 
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зала легковажну жінку, яка відправивши в Крим чоловіка-чумака, 
сильно загуляла. 

Студентки Анжела Романкж та Мирослава Солтис виконали бан¬ 
дурні твори Г. Хоткевича—срібнозаучну «Одарочку» і задиристу 
вокально-інструментальну «Солоху». Концерт з музичних творів Г. Хот¬ 
кевича завершився масштабною інструментально-хоровою сюїтою «В'я¬ 
занка з коломийок галицьких», яку з хором кафедри фольклору та 
струнним оркестром кафедри народних інструментів підготував Михай¬ 
ло Довганич. Перше виконання цього твору силами Національного хору 
під керівництвом самого Г. Хоткевича відбулося у 1919 році і стало 
значною подією в культурному житті Харкова — настільки свіжо й 
яскраво зазвучали на слобідській землі різнобарвні карпатські наспіви. 

З часів першого виконання минуло 73 роки. Можливо, були і повторні 
виступи, але дані про те, що 1920 року дітище Гната Мартиновича — 
Харківський Національний хор — перестав існувати, наводять на думку 
про адміністративну заборону хору І вилучення «В’язанки» з концерт¬ 
ного життя. В тому переконує і той факт, щоінотний текст твору для 
його теперішнього виконання був перезнятий автором цих рядків з 
рукописної авторської копії, яка з печаткою «не видавать» знаходиться 
у відділі рідкісних видань Харківської наукової бібліотеки ім. В. Коро- 
ленка. Отже, друге, рівненське виконання «репресованого» твору Г,Хот¬ 
кевича, який словом «галицькі» лякав представників суворої більшо¬ 
вицької Ідеології, відбулося напередодні 1993 року і стало справжнім і 
щасливим поверненням із довгого забуття. «В'язанка з коломийок га¬ 
лицьких» — це велика композиція, яка складається з 22 художньо об¬ 
роблених коломийок, зібраних у різних регіонах гірської Галичини. У 
ній в єдиному потоці співу, танцювальної інструментальної музики та 
театралізованих сюжегіш-образних подій відтворюються картини з ро¬ 
динно-побутового життя карпатських горців. Великою заслугою маестро 
Михайла Довганича стало не тільки його звернення до несправедливо 
забутого композиторського опусу, але й прилучення до його виконання 
студентської молоді, якій передалось захоплене ставлення керівника як 
до постаті автора, так і до його драматургічного задуму і самої ідеї 
художньої репрезентації Галичини, що була в далекі часи написання 
сюїти віддалена політичними кордонами від східної України. Думається, 
що з першим після довгих років мовчання виконанням своєрідного І 
високохудожнього твору Хоткевича починається його нове концертне 
життя — в умовах державної України, вільний духовний розвиток якої 
наближав діяч усім своїм життям, спрямованим на всебічний розквіт 
національної культури. Щира подяка і уклін — молодим хористам, їх 
керівнику маестро Михайлу Довганнчу та солістці Галині Марцинків 
за гідний внесок у справу відродження музичної спадщини великого 
українського діяча. 

Літературно-фольклорний концерт пам'яті Г ната Хоткевича відбув¬ 
ся наступного вечора. Його різноманітна й цікава програма коментува¬ 
лася високонатхненним текстом ведучого—колишнього випускника ін¬ 
ституту, чудового інтерпретатора вокальних творів Хоткевича і знавця 
його творчості, нинішнього директора Львівського обласного центру на¬ 
родної культури Романа Берези, Концерт почався солоспівом «Стоїть 
гора високая», народну мелодію якого для баоитопу з фортепіано обро¬ 
бив харківський композитор професор Тарас Кравиов, присвятивши твір 
його першому виконавцеві Володимиру Кравчуку. Цікаво відзначити, що 
дід Т. Кравцова, професор Харківського університету, був близьким 
другом родини Г. Хоткевича, а останній брав участь у домашніх концер¬ 
тах, які влаштовував висококультурний меценат. Отже, солоспів-оброб- 
ка, написаний онуком сучасника Гната Хоткевича і присвячений талано¬ 
витому інтерпретатору його творчості, став тією ниточкою, яка через 
роки і покоління пов’язала музикантів минулого й сьогодення. 

Доценти кафедри режисури Марія Ігнатюк і Любов Стихун пілго- 
тували декількох студентів з читанням фрагментів із повістей Г. Хот¬ 
кевича «Камінна душа» (Наталія Стихун), «Довбуш» (Сергій Крета, 
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Микола Сулятицькин), а також хоткевпчевого вірша «Український бан¬ 
дурист» (Ігор Гедза). Зачаровано слухав зал високу;художню прозу 
Хоткевича-гшсьмешшка у ЇЇ глибокій і талановитій Інтерпретації. Цілий 
блок сольної і ансамблевої сопілкової традиційної та авторської музики 
представили студенти класу Богдана Яремна —Арсен І'авронський, Вік¬ 
тор Дітчук та Юрій Гриньов (концертмейстер Роман Вершок). Дві 
фольклорні групи — дитяча «Веселка» (Рівненський палац дітей та мо¬ 
лоді, керівник Віктор Ковальчук) та інститутська «Горина» (керівник 
Василь Павлюк) — виконали низку поліських колядок. А дитячий 
зразковий оркестр українських народних інструментів села Здолбиця 
Здолбунівського району Рівненської області підкорив слухачів високим 
рівнем виконання «Невольничого ринку в Кафі» Г, Хоткевича, «Геть¬ 
манського танцю» В. МІшалова та «Гомону степів» Ю. Китастого (ке¬ 
рівник Олег Трофимчук, ного ж сисцредакція та інструментовка). Сам 
репертуар оркестру, що включає найпопулярніший в українській діас¬ 
порі твір Г. Хоткевича, а також бандурні композиції його сучасних 
послідовників — представників кобзарської школи Австралії і США, 
свідчить про початок відродження в Україні ідей, досягнень, школи та 
стилю великого знавця традиційного кобзарського мистецтва, розвиток 
яких на довгі роки був зупинений за умов тоталітарного минулого. 

Своєрідним девізом відзначення роковин Гната Хоткевича стали 
слова: «Доля терниста твоя — високо взятий акорд». Це поетичний 
рядок, узятий з присвяченого Гнату Хоткевичу вірша «Піснею плаче 
струна», написаного рівненчанкою, студенткою Інституту культури Ган¬ 
ною Крученюк, яка з дитячих років захопилася дивовижною романтикою 
«Камінної душі». З часом вона відчула чарівність гнучкої н виразної 
мелодики хоткевичевих солоспівів, що часто лунали із сусідської квар¬ 
тири. їх виконував тодішній студент інституту культури Володимир 
Кравчук, що став одним з перших, хто сприяв відродженню у місті 
Рівному вивчення музичної спадщини Гната Хоткевича. 

Загалом конференція ще раз засвідчила, що, говорячи словами 
дочки митця Галини Хоткевич, її батько, зачинатель відродження коб¬ 
зарського мистецтва в XX ст., «своїм життям, співом, пером та банду¬ 
рою вкоренив життєві сили в пам’яті свого народу». Як підтвердження 
цих слів, урочисто й переконливо сприймаються звернені до великого 
митця українського народу поетичні рядки Г. Крученюк: 


Рівне 


Твій людцями потоптаний вінець 
ІЦс знов засяє з прірви забуття. 

Надія СУПРУН 


XXIII МІЖНАРОДНА НАУКОВА ЗУСТРІЧ СЛАВІСТІВ 

У ДНІ ВУКА 

Актуальним проблемам — «Модерне у прозовому дискурсі сербської 
літератури XX ст.» та «Стилістичні аспекти вивчення сербської мови» — 
була присвячена традиційна XXIII міжнародна наукова зустріч славіс¬ 
тів, що відбулася 14—19 вересня 1993 року у Белграді, Новому Саді 
та Тршичу. Славістична конференція, яку щорічно впродовж багатьох 
років проводять Міжнародний славістичний центр філологічного факуль¬ 
тету Белградського університету та Матиця сербська з Нового Орду 
при допомозі державних та громадських установ Югославії, зібрала 
цього року славістів — мовників, літературознавців, фольклористів,;^со¬ 
ціологів—-з 13 країн: Болгарії, Італії, Австрії, Польщі, Німеччини, Ук¬ 
раїни, Угорщини, Росії, Словенії, Франції, Румунії, Японії. На пленар¬ 
на 
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них та секційних засіданнях було заслухано понад 80 доповідей, які в 
різних аспектах вирішували чи не найголовнішу дискусію теорії та прак¬ 
тики літературного процесу XX ст.— проблему модерного, що є по суті 
ідеєю включення національної культури у широкий європейський та сві¬ 
товий контекст. 

Ряд доповідей було присвячено саме недостатньо розробленим тео¬ 
ретичним аспектам поняття модерного. Відзначалося, що модус модер¬ 
ного став не. лише зміною «коду» сербської прози на початку XX ст., 
але й ознакою, за якою у літературознавстві описується значний доро¬ 
бок сербської літератури, що належить до різних художньо-стилістич¬ 
них напрямів (символізм, модернізм, література міжвоєнного періоду, 
модернізм після другої світової війни, постмодернізм тощо). Понятій¬ 
ний регістр, яким користується письменницька критика та теоретичне 
літературознавство, є дуже широкий і як такий часто неточний, що не¬ 
рідко супроводить прозові твори, вимагаючи нові дослідження, як з точ¬ 
ки зору періодизації, так І визначення типологічних ознак чи генетичних 
витоків у творчості окремих митців. Ці та інші питання піднімалися у 
доповідях, присвячених огляду сербської прози з початку століття і до 
другої світової війни — доробку М. Боїча і В. МІлічєвнча, 1. Секулич і 
С. Вінавера, М. Црнянського і Р. Петровича, і. Андрича і М. Наста- 
сієвича, модерна структура художнього виразу яких знаходить подаль¬ 
ший розвиток у творчості сербських сюрреалістів. Значну увагу було 
приділено творчості письменників, які оновили реалістичні засади ху¬ 
дожнього сприйняття дійсності, але виходячи з інших естетичних вимог 
І намірів. Схильністю до натуралістичного опису і виразно критичних 
Інтонацій позначена творчість письменників (Д. Михайловича, В. Сте- 
вановича, М. Савича, Ж. Павловича та ін.), що визначається критикою 
як «реальна проза». Поряд із цією орієнтацією у сучасній літературі 
Сербії виразно звучить фольклорно-фантастична традиція, документаль¬ 
ний та гротескний модус, сповідно-монологічна модель виразу, ви¬ 
користання методу дефабуляції, залучення прийомів колажу, монтажу, 
ессе тощо. 

Творчість таких митців слова, як М, Булатович, Д. Киш, М. Ковач, 
Й. Радулович, Р. Братич та ін., є досить виразною з точки зору нових 
тенденцій у сербській прозі XX ст., а модель ромаиу-енопеї у творчос¬ 
ті І. Андрича, Д. Чосича, Б. Пекича та ін. надзвичайно показовою для 
узагальнення подібних тенденцій у світовій літературі. Окремою проб¬ 
лемою, що відбилася у ряді доповідей, стала поетика постмодернізму у 
сучасній літературі, зокрема у творчості Милорада Павича та ряду 
сербських прозаїків, що належать до так званої «молодої» сербської 
прози. ^ 

ЦІ та інші аспекти було порушено у доповідях: А. Єркова (Бел¬ 
град) «Періодизація сербського модернізму»; С. Вуїцн (Белград) «Про 
деякі аспекти модерного та постмодергюго у новій сербській прозі»; 
3. Константиновича (Іисбрук) «Про невідворотність історичного дис¬ 
курсу»; М. Иоковича (Нансі) «Лірична дистанція як вияв ностальгії за 
абсолютом»; Р. Ходела (Берн) «Первинні й вторинні семіотичні систе¬ 
ми у сонеті (1921) Момчила Настасієвича»; П. Рудякова (Київ) «Образ 
героя, який слухає, у І. Андрича та М. Павича (постмодерна версія 
Андричевської традиції)»; О. Микитенко (Київ) «Один момент новели 
«Мара мнлоеннця» 1. Андрича з етнофольклорної перспективи» тощо. 

26 жовтня 1993 р. відзначалося 100-річчя від дня народження виз¬ 
начного представника сербської літератури Мілоша Црнянського (1893—— 
1977), автора «Щоденника про Чарноєвича», «Переселень», «Роману про 
Лондон», «Лірики Ітаки» та ін. поетичних І прозових творів, повне зіб¬ 
рання яких у 25 томах підготувала до видання Задужбіна М. Црнян¬ 
ського, Творчості письменника було присвячено значну увагу в аспекті 
запропонованої конференцією тематики. У цілому ряді доповідей — 
С. Бранкович (Новий Сад) «Елементи фантастичного у «Переселен¬ 
нях» М. Црнянського»; Т. Петровича (Белград) «Поетичний реалізм 
М. Црнянського»; С. Шмітран (Терамо) «Ідея життя і смерті у «Що-. 
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деннику про Чарноєвича»; М, Стойнич (Белград) «Архаїчна стилізація 
мовних засобів у «Переселеннях» та романі Ол. Толстого «Петро Пер¬ 
ший»; С. Марковича (Белград) «Коментарі Мілоша Црнянського»; 
В, Вулетнча і Новий Сад) «Мотив двійника у «Романі про Лондон» 
М. Црнянського» та ін. йшлося про визначне місце і роль письменника 
у духовній ситуації XX ст. в цілому, у творчості якого сербська — юго¬ 
славська — література зазнала динамічного розвитку і нового творчо¬ 
го злету, а модерний вираз набув своєї витонченості і довершеності. 
Роман «Переселення», що характеризується сербською критикою як 
«найвизначніший поетичний роман сербською мовою» (М, Егерич) і в 
якому подано історію переселення сербів на Україну, в результаті яко¬ 
го у 1752—1753 рр. виникли поселення Нова Сербія та Слов'яно-Сербія, 
привернув увагу і з точки зору ще недостатньо вивчених українсько- 
сербських історика-культурних взаємин, О. Дзюба (Київ) у доповіді 
«Роман М. Црнянського «Переселення» у контексті українсько-серб¬ 
ських зв'язків у XVIII ст.» та Л. Комарова (Київ) у доповіді «Серби в 
Росії XVII ст.— у «Переселеннях» Црнянського та історичних джерелах 
(за архівами Києва та Москви)» наголосили на необхідності подальшо¬ 
го дослідження взаємодії української та сербської національних куль¬ 
тур в аспекті широкого комплексного вивчення слов’янських історії ко- 
культурних взаємин, 

Кульмінаційна думка письмешшка-гуманіста, якою М. Црнянськнй 
завершує роман «Переселення»,— «було переселення, як і народження. 

І це буде завжди. Переселення є. Смерті нема»,— напрочуд актуально 
звучить сьогодні, стверджуючи глибокі інстинкти національного само¬ 
збереження і життєдайні течії національної культури. Цією оптимістич¬ 
ною ідеєю незборності людського духу, який і в найжорстокіші момен¬ 
ти долі бачить вдалині «далеке блакитне коло, а у ньому — зірку», поз¬ 
начено творчість Мілоша Црнянського. Виставою «Блукаю, все ще мо¬ 
лодий» за творами М. Црнянського у постановці Крушевацького дра¬ 
матичного театру було відзначено традиційний Вуков Сабор у рідному 
селі Вука Караджича Тршичі. - (| 

Окреме засідання конференції було присвячене результатам дос¬ 
лідницьких проектів філологічного факультету Белградського універси¬ 
тету— широкій комплексній програмі з фольклору, порівняльного вив¬ 
чення сербської літератури, дослідження поетики мистецтва, проблем 
сприйняття художнього твору. Різним аспектам вивчення народної 
творчості були присвячені доповіді Р. Маринкович «Витязька терміно¬ 
логія у Літопису попа Дуклянина»; Н. Милошевич-Джорджевич «Спів¬ 
відношення хагіографії і усної творчості про св. Саву»; С. Самарджич 
«Збірки перекладів жартів та народні жартівливі оповідання у XIX ст.»; 
Б. Сувайджича «Романтичний підхід до народної поетичної творчості»; 
Р. Божовича «Семантика та послідовність чисел у арабській та серб¬ 
ській народній поезії»; 3. Бойович «Деякі відомості про чаклунство у 
дубровннцьких ренесансних еклогах та фарсах». Такою ж широтою ма¬ 
теріалу та грунтовністю спостережень вирізнялися повідомлення про 
роботи у галузі порівняльного літературознавства, зокрема М. Сибино- 
вича «Внесок Б. Мільковича та Ст. Раїчковича у сприйняття поезії 
О, Мандельштама сербською літературою XX ст.»; Д. Іванича «Хроно- 
тип оповіді у сербському реалізмі», або цікаві, часом дискусійні соціо¬ 
логічні дослідження: Я. Яничиєвич «Сприйняття традиційного і сучас¬ 
ного поетичного виразу студентами Белградського університету»; 3. Бо- 
бич «Природа аргументації преферентного ставлення на матеріали лі¬ 
тератури». 
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